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Beseda zgodba izhaja iz grške besede mythos oziroma mit. Po Heziodu so bili miti zgodbe, 
katerih funkcija je bila pojasnjevati človeka samemu sebi skozi obredni dekorum. Mit je 
vsebina naracije, le-ta je njegovo okostje. Zaradi problematike časovnosti v naraciji – linearno 
določenega zaporedja dogodkov, ki zgodbo določajo, so umetniki upodabljali en sam ključni 
trenutek, ki povzema celotno zgodbo – pregnantni trenutek. Toda kako ga upodobiti? Kako ga 
oblikotvoriti? Kje je točka, na kateri se naracija in morfologija zlijeta v eno, tako da ena brez 
druge ne moreta obstajati? Cilj te magistrske naloge je preko raziskave naracije in morfologije 
ter njunega odnosa odgovoriti na ta vprašanja in utemeljiti lastno umetniško prakso. Naracija 
poteka v času, medtem ko likovna artikulacija poteka v prostoru. Tako je jedro te naloge 





















A word story derives from Greek word mythos or myth. Heziod once said that myths are 
stories, which function was to explain a human to himself through ritualistic decorum. Myth 
is a content of the narration and narration is its skeleton. Because of the problematics of time, 
linearly set continuence of events that define a story, artists were always depicting one key 
moment, that could summarize the entire story. The pregnant moment. But how to depict it? 
How to put it in-form? Where is the point where narration and visual morphology become one 
in a sense that one without the other can not exist? The goal of this magister assignment is 
through research of narration and visual morphology and their relation, to answer these 
questions and ground my own artistic practice. Narration is happening in time and visual 
articulation is happening in space. The basis of this assignment is the conversion of time 
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Neukrotljiva misel človeškega uma je evolucijska posledica narave, ki ni našla mesta za 
psihično deponijo naših možganov. Ker miselne vzgibe prepogosto jemljemo osebno, jim 
neozaveščeno verjamemo ter neodgovorno in nevedno pustimo, da nas vodijo. A kaj, ko je 
zgodovina človeštva še premnogokrat pokazala, da je zgodba civilizacije, ki se je ukvarjala le 
še sama s seboj, venomer izginila s prizorišča same zgodovine. Antični mit o Narcisu govori o 
mladeniču, ki se je zaljubil v svoj odsev. Zato mu ni bilo več mar za zunanji svet in je 
propadel.  
Descartes je v 17. stoletju izjavil, da dvomi, torej misli, misli, torej je (lat. Dubito ergo cogito, 
cogito ergo sum). S tem je ubesedil človekovo novoveško obsedenost z lastno mislijo in 
potrebo po tem, da popolnoma vse ekonomsko racionalizira, za sabo pa preko postmoderne 
Scile, neoliberalnega kapitalizma (in ostalih ideologij), pusti naravno, kulturno in človeško 
upostošenje. Skoraj tri stoletja kasneje se je Sartre poglobil v Descartesovo izjavo in spoznal, 
da zavest, ki pravi 'jaz sem,' ni tista zavest, ki misli. Tako imamo v sebi prostor. 
Vendar ta prostor človek preredko prepozna. Namesto tega išče izhod iz brezizhodnega 
labirinta, zraven pa mu sfinga kot splošna šibka misel neprestano zastavlja uganke, sledi 
njegovemu iskanju, mu povzroča kaos, strah in nemir. Ko že misli, da je našel izhod, mu 
sfinga to prepreči, saj se mora v svoji vlogi junaka z njo soočiti. Vendar je kot v Baconovi 
interpretaciji mita o Ojdipu nikoli ne premaga. V tem se nahaja Ojdipova tragičnost lastnega 
junaštva. 
Na kolektivni psihofizični ravni smo kakor brodolomci na splavu Meduze. Zahod, ki tone. 
Izžeta raja, brezpravna množica, sita duhovnega siromaštva in prikrite laži, da ima izbiro, in 
išče pot do skrivnega otoka. Razdivjano morje okoli nas je sistem, po katerem Karibda, 
demonska elita, pluje brez težav proti svojim visokotehnološkim oazam. Brodolomci so 
medtem prepuščeni boju za preživetje. A otok je tu. Že ves čas. Je zelenomodra krogla. Tako 
velika, tako očitna, da je nikakor ne moremo videti. Predvsem zato, ker je zunaj nas. Vendar, 
zelo nujno je, da se človek obrne navzven, ko išče Ideal. Le tako ga lahko najde, se vanj 
zaljubi in ga ščiti. Preko izkušnje, preko avtentičnosti in narave. Ne skozi duhamorno 
pasivnost, samouničujočo norost, ki omogoča samoizoliranje ljudi na šibke posameznike, ki 





Sartre je dejal, da se občutek omotičnosti do lastnega obstoja neposredno sproža zaradi stvari, 
ne mišljenja. Ta omotičnost se pojavlja zaradi naše svobode in odgovornosti, da damo pomen 
naši realnosti.  
Tako je naracija miselni konstrukt človeka, ki po linearni strukturi osmišlja njegovo bivanje 
kot človeško bitje. Naracija izhaja iz latinske besede narratio in označuje zapis dogodkov, ki 
si sledijo v kronološkem zaporedju. Pripoved, katere sinonim je beseda zgodba, pa je 
literarno, prozno besedilo, ki sporoča potek dogajanja in skozi le-to posreduje duhovno 
vsebino. Ima začetek, jedro in zaključek, kakor njen ustvarjalec in kakor ustvarjalčevo 
življenje. Ta linearna struktura je torej osnovana na časovnosti, torej minljivosti.  
Vendar življenje še ni zgodba, če ga človek ne postavi v tovrstni kontekst ali če ga ne 
poustvari. Šele poustvarjanje življenja privede do smisla. Zgodba je tako rezultat notranje 
predelave realnosti. Je pripoved o realnosti, a ne realnost sama. Nosi časovnost, vendar jo je 
potrebno ali zapisati ali vtisniti v kakšno drugo obliko materialnosti, ki kljubuje zobu časa, da 
lahko prenese svoj nauk ne samo sodobnikom, temveč tudi potomcem. Zgodbe so rezultat 
človeških možganov, da bi lažje razumeli sami sebe kot misleče, čuteče in predvsem zavestno 
bitje.  
Naracija v kontekstu likovne umetnosti je mogoča predvsem zaradi figurativne možnosti 
oziroma antropomorfnih oblik in navezovanja na dogodek. Prav tako pa pravi Tomšič Jacobs: 
»Fenomen narativnosti (...) se izraža dvojno: (1) kot inherenten strukturi dela in (2) v 





                                                             
1 Anna Rosa TOMŠIČ JACOBS, Odnos med narativnostjo  in morfologijo v moji likovni ustvarjalnosti: 




2.1 Naracija in mit 
 
Smrt je ljudi vedno globoko pretresla. Naši predniki so si pripovedovali zgodbe o življenju po 
življenju, v katerega so njihovi umrli vstopali. Predniki so tako v obdobju paleolitika (40.000 
do 8.000 pr. n. št.) svoje mrtve pokopavali obredno z njihovo lastnino, dragocenostmi in 
stvarmi, ki jih bodo potrebovali v onstranstvu, v prepričanju, da materialni svet ni edina 
realnost. Za razliko od živali smo bitja, ki iščejo pomen. Mačke se ne sprašujejo o svojem 
mačjem bivanju in ne polagajo nadaljnih misli svojim umrlim.  
Prav tako ima človek za razliko od mačk imaginacijo ali sposobnost oblikovanja mentalnih 
slik iz njemu že znanih elementov v nove povezave. Imaginacija, tesno povezana še z najmanj 
dvema psihičnima fenomenoma, vizualizacijo in podobotvornim in oblikotvornim mišljenjem, 
je miselno gonilo ter duševni izvor religijskih in mitoloških vsebin.  
Danes omenjeno doživlja veliko krizo, saj je smatrano kot iracionalno in zato nepotrebno. 
Vendar pri imaginaciji ne gre samo za religijo in umetnost, temveč tudi za izvor vseh novih 
idej, novih tehnologij, znanosti in stvari, ki so sodobnemu človeku omogočile neprimerljivo 
lažje bivanje, vendar ne tudi manj zahtevno.  
Pri preučevanju grobov naših prednikov so arheologi odkrili kosti, ki kažejo znake žrtvovanja. 
Mit je neločljivo povezan z obredom. Večina obredov danes nima pomena, ker so izven 
liturgičnih dejanj, ki jih oživljajo. So samo naracije. Mit je izvor vseh zgodb. Mitologija je 
veda, ki te mite preiskuje. Naracija je okostje, miselno verbalna struktura, ki omogoča 
posredovanje mitične vsebine. Mit je brez obrednega namena, brez izkušnje samo zgodba. 
Glavna naloga naracije je posredovanje duhovnih vsebin transformativnega naboja preko 
svoje strukture v obred. Je strogo povezana z naravo svojega obdobja.  
Mit zadeva neznano. Ni zgodba zaradi same sebe. Kaže, kako naj se obnašamo. Danes so 
najmočnejši miti tisti, ki označujejo ekstreme človekovega bivanja oziroma gredo do njegovih 
meja.  
Naši predniki so svoje umrle včasih položili v položaj fetusa, da bi jih pripravili na ponovno 
rojstvo. To je bil korak, ki ga je pokojni moral opraviti sam ob vstopu v novo življenje. Tako 
nas mit postavi v primerno duševno in psihološko držo za tovrstno dejanje na tem ali onem 
svetu, hkrati pa lažje pripravi žive, da sprejmejo izgubo. Je širok izraz, ki ne obravnava samo 
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mitoloških bitij antike, kakor ga večinoma poznamo, ampak tudi to, kako se obnašati znotraj 
prepričanj nekega časa. Naslavlja človekovo iracionalno plat, ki je aktivno povezana s časom 
skozi obredje.  
Govori tudi o svetu, vzporednim z našim. Vse, kar vidimo, čutimo in slišimo, ima svojo 
protipostavko v božanskem svetu. Vsaka stvar materialnega sveta je le bled posnetek svojega 
arhetipa. Mitologija je opisovala obnašanje bogov zato, ker je to omogočilo ljudem, da so jih 
lahko oponašali in tako izkusili božanskost na svoji koži. Je strogo povezana s človeško 
izkušnjo, zato njen namen ni omogočati pobeg v drug svet, ampak da nas globje poveže z 
našim.  
Tako ljudje od nekdaj iščemo občutke ekstaze, ko smo globoko ganjeni, da živimo polneje kot 
običajno in lahko prekipevamo od energije. Religija je bila do sedaj ena bolj tradicionalnih 
poti doseganja ekstaze. Če ni zadostovala, so se ljudje obrnili h glasbi, umetnosti, plesu, 
športu, spolnosti, drogam, poeziji itd. Namen mitov je v dvigu, v transcendenci za čas, ko se 
moramo soočiti z obupom in izgubo.  
Napačno je soditi, da je mit nižja oblika misli. Njegov namen nikoli ni bil v podajanju 




2.2 Junaki lova 
 
V paleolitiku ali stari kameni dobi je človeška evolucija pripeljala naše predike do uporabe 
orodja, ki jim je prineslo določeno kontrolo svojega okolja. Čeprav ti ljudje niso zapisovali 
svojih mitov, se je vseeno izkazalo, da je osnova določenih mitov tako bistvena za človekovo 
razumevanje samega sebe, da je preživela vsaj v razbiti obliki. To se pozna pri lovskih 
plemenih, ki so do danes ohranila podoben način življenja in ki niso prestala kmetijske 
revolucije in se visoko zavedajo duhovne dimenzije, kakor so recimo avstralski aborigini. 
Slednji se povezujejo s t. i. sanjskim časom. Ta prostor/čas je bolj realen od dejanskega, saj je 




čas je brezčasen, vseobsegajoč in traja en trenutek. Tam bivajo predniki, ki so mogočna 
arhetipska bitja. 
Ko gredo aborigini na lov, se poistovetijo z arhetipom prednikov Prvega lovca. Obnašanje 
posnemajo do te mere, da z njim postanejo eno. 
Tako lahko vidimo, da namen mita ni pravljica za lahko noč. Primarna naloga mita je pokazati 
pot vrnitve v svet arhetipov, v izgubljeni raj, ne samo v trenutkih ekstaze, ampak v običajnosti 
vsakodnevnih opravil.  
Strokovnjaki raziskujejo starodavna ljudstva na podlagi podobne dediščine sedanjosti. Naj 
poudarim, da to niso neposredni dokazi, ampak predvidevanja, da je bilo nekoč delovanje 
naših prednikov podobno recimo aboriginom in ostalim plemenskim ljudstvom, ki še živijo. 
Ljudje paleolitika so bili zelo dobro prilagojeni pozni ledeni dobi. Muhovič navaja Herberta 
Kuhna, ki pravi, da »veliko znakov kaže na to, da je paleolitski človek živel v soglasju s svojo 
živo in neživo okolico, tj. v ekonomski in duhovni harmoniji z njo«.2 Možno je, da smo 
podedovali ta občutek raja iz tiste dobe ali pa vsaj ločenosti od njega. 
Muhovič pravi: »Paleolitski človek se je počutil notranje povezanega z obdajajočo ga naravo. 
Ker se še ni zavedal svojega jaza kot nečesa, kar ga dela posebnega in ga s tem izloča iz 
ostalega sveta, je bil s svetom eno.«3 
Ko se je človek tega jaza pričel zavedati, je morda prav takrat nastopil čas, ko se je rodil mit o 
izgubljenem raju. Slednji je imel svoje korenine najverjetneje v paleolitiku, kakor smo 
omenili nekaj vrstic nazaj, vendar se je v polni obliki razvil nekoliko kasneje v neolitiku, ko je 
poljedelstvo omogočilo mejo med človekom in njegovim okoljem. S to mejo je človek razvil 
tudi psihološko mejo, ki je s seboj prinesla posledico abstraktnega mišljenja, kar je ljudem 
omogočilo razmišljanje v simbolih.  
Danes ločujemo sveto in profano. To je bilo za tovrstne kulture nedoumljivo. Vse, kar 
počnejo in so počeli, je bilo sveto, saj je vse v namen božanskemu, ki preplavlja materialni 
svet. Stara ljudstva niso verovala, saj so to živela. Kamen ni bil kamen. Bil je hierofanija 
moči, vzdržljivosti, trdote, večnamenskosti in absolutnosti bitja, ki je bilo v nasprotju z 
ranljivostjo in smrtnostjo človeka. Za njih simbol ni bila beseda, bilo je utelešenje. Izvor 
                                                             
2 Jožef MUHOVIČ, Umetnost in religija, Ljubljana 2002, str. 258. 
3 Prav tam. 
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besede simbol izhaja iz grške besede symballein, kar pomeni 'združiti skupaj'. Pomeni dva 
svetova v enem, ki postaneta nerazdružljiva.  
Med drugim so najstarejši miti povezani z nebom. Nebo je čudovito in zastrašujoče obenem. 
Pritegne in odbija. Stara ljudstva nanj niso imela nobenega vpliva, nebo pa je na njih vplivalo 
v celoti. Nebo je bilo svet zase, imelo je svojo dinamiko, življenje v neskončnih spremembah. 
Še danes se lahko počutimo zastrašujoče majhni, ko se vanj zazremo, njegova lepota pa nas 
prevzame. Ta ambivalentnost je bistvena za čaščenje. V času dvoma bi lahko rekli, da so ti 
ljudje častili nebo, da bi nekaj od njega prejeli. Vendar čaščenje nima namena samo v 
prošnjah znotraj molitev, ampak predvsem v transcendenci. Častiti pomeni zavedati se obstoja 
nečesa višjega, nekega Ideala.  
Že zelo zgodaj v človekovi zgodovini se je izkazalo, da so miti, ki so bili preveč 
transcendentalni, izgubili svojo moč. Ljudje so si preko njih še vedno razlagali nastanek sveta, 
vendar je prav ta špekulacija povzročila razkroj namembnosti mita v golo naracijo. Na neki 
točki kamene dobe so ljudstva pričela personificirati nebo. Nastal je bog neba, ki je sam 
ustvaril nebo in zemljo in je prva oblika monoteizma. Je prva oblika čaščenja personifikacije 
nečesa in dokler je mit nosil svoj emotivni in imaginarni naboj, je »obstajal«. 
Skoraj vsak panteon (recimo pigmejci, aborigini, stari Mezopotamci, Indijci, Grki, Rimljani, 
Egipčani, Azteki ...) ima svojega boga neba, čeprav redko upodobljenega na templjih, saj 
presega celo človekovo vero vanj. Čeprav so ljudje hrepeneli po njegovem vodenju, 
varovanju in kaznovanju nepravic, se je izkazal za oddaljenega in nedosegljivega. Kakor 
nebo. Zato je izginil v svoji pomembnosti in je v večini kultur kvečjemu predstavljal neko 
oddaljeno figuro, nekoč mogočno, kasneje več ne. Ta sega v čase stvarjenja in se zdi preveč 
vzvišena. Če se mit preveč oklene nadnaravnega, bo izgubil svoj namen, postal bo celo 
gnusen, saj se mora primarno ukvarjati s človeškim obstojem in njegovo naravo. Resnica mita 
se pokaže le v praksi. Če je podana kot intelektualna hipoteza, recimo o nastanku, postane 
oddaljena in neverjetna. Nebo kljub vsemu ni prenehalo navdihovati ljudi. Ostaja simbol 
božanskega, nedosegljivega in seveda nebes.  
V paleolitiku so bili prvi miti z družbo povezani preko šamanov. Ti so bili duhovni vodje 
plemen. Obvladovali so poti vizij, vodili svoje pleme skozi preizkušnje in zraven dvigovali 
moralo. Njihove vizije so bile bistvene za dolge lovske pohode, kjer so lovci tvegali svoja 




duhovni pohod skozi obredje, ki je bil kakor izvidnica v prihodnost ali, še bolje, vsečas. Samo 
tako je lahko podal lovcem blagoslov za odhod in jih spremljal v duhu. 
Na stenah jam Lascaux (Francija) in Altamira (Španija) lahko vidimo paleolitske upodobitve 
lova. Zraven živali in lovcev so upodobljeni tudi možje z maskami ptičev kot simbolov 
vsevidne živali, ki jih v duhu spremljajo na njihovi misiji. V transu so šamani znotraj 
različnih obredov s pomočjo substanc, ritmičnega plesa z bobni, povzročanja bolečine samim 
sebi, izpostavljanja lakoti, osami ali mrazu dosegali drugačno dimenzijo zavedanja, pri čemer 
so pogosto »postali« pol živali. To ni bila regresija, saj so živali imeli za bitja z višjim 
znanjem, ki so ga s prepustitvijo v njihov arhetip lažje prejeli potrebno vedenje. Obredje jim 
je to omogočalo.  
 
 




Šamani in lovci iz današnjih lovskih plemen v Sibiriji ali Tierri del Fuego trdijo, da morajo v 
duhu oditi in se soočiti s smrtjo. Mladi možje pod šamanskim vodenjem včasih doživijo 
živčni zlom ali konkretno psihotično epizodo med obredom iniciacije, ki se smatra kot 
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opuščanje človeških nazorov, medtem ko jih »vsečas« polni z božanskim. Psihologi pravijo, 
da tovrstno dogajanje vpliva na osebo na način, ki mu regresivno dezorganizira osebnost. 
Vendar če je postopek pravilno nadzorovan, lahko omogoči konstruktivno reorganizacijo 
osebnosti, ki pridobi popolnoma nove, poglobljene uvide. Poti duha pogosto vsebujejo vizije 
spuščanja iz drevesa življenja v zemljo, kjer jih čaka smrt, in nato dvig v nebo, kjer prejmejo 
iskani nauk. Ko se soočijo s smrtjo, dojamejo, da so prešli na drugo raven obstoja, kjer so 
pripravljeni dati svoje življenje za svoje ljudi kot lovci ali bojevniki. Mit jih transformira. 
Kakor je zapisala Armstrong: »Mit ni zgodba, ki bi se jo lahko recitiralo v profanem ali 
trivialnem okolju. Ker vsebuje sveto znanje, je vedno izvršen v ritualizirani obliki, ki ga loči 
od navadnih izkušenj, zato je lahko razumljen samo v kontekstu duhovne in psihološke 
transformacije. Mitologija je diskurz, ki ga potrebujemo v ekstremih. Moramo biti 
pripravljeni, da nas mit spremeni za vedno. Skupaj z obredi, ki podrejo meje med poslušalcem 
in zgodbo ter mu jo pomagajo narediti za svojo, je mitološka naracija oblikovana tako, da nas 
potisne izven varnih zagotovil poznanega sveta v neznano.«4 
Tako sta lovec in šaman postala osnova za mit o junakih. Oba sta morala obrniti hrbet 
poznanemu in vzdržati strahotne preizkušnje. Morala sta se soočiti z nasilno smrtjo, preden 
sta se lahko vrnila z nagrado. Prometej je moral ukrasti ogenj bogovom, da je lahko preskrbel 
človeštvo, za kazen pa trpel stoletja mučenja. Herkul je bil v izvirniku skoraj zagotovo iz 
paleolitskega obdobja. Oblačil se je v živalski kožuh in nosil kij kakor jamski človek. Kot 
šaman je obiskal podzemni svet, se soočil s smrtjo, da bi v zameno našel nesmrtnost, nato pa 
je bil povzdignjen na Olimp. Mit junaka je v ljudeh zasidran tako globoko, da je vplival na 
način, kako so bili narativno predstavljeni tudi Jezus, Buda in Mohamed, saj sovpadajo s 
tovrstnim arhetipom.  
 
 
                                                             
4 »A myth is not a story that can be recited in a profane or trivial setting. Because it imparts sacred knowledge, 
it is always recounted in a ritualised setting that sets it apart from ordinary profane experience, and can only be 
understood in the solemn context of spiritual and psychological transformation. Mythology is the discourse we 
need in extremity. We have to be prepared to allow a myth to change us forever. Together with the rituals that 
break down the barrier between the listener and the story, and which help him to make it his own, a mythical 
narrative is designed to push us beyond the safe certainties of the familiar world into the unknown.« Karen 




2.2.1 Pralikovnost kot znakovni sistem 
  
Naracija v osnovi spada v območje jezika. To je sistem izraznih sredstev za govorno in pisno 
sporazumevanje, čeprav se danes strokovnjaki za jezik strinjajo, da je jezik ena 
najpomembnejših modalitet komuniciranja, ni pa edina. Je le eden izmed mnogih znakovnih 
sistemov, saj po de Saussuru velja, da lahko namesto zvoka obstaja tudi barva. Kar tudi 
pomeni: »(...) da je horizont izkustvene resničnosti širši od tega, ki ga lahko doseže verbalni 
jezik.«5 
Dobo paleolitika je zaznamovala pralikovnost, ki je tudi prva dokumentirana oblika človeške 
znakovnosti. Brez pralikovnosti ne bi danes vedeli ničesar o religiji takratnih ljudi. Umetnost 
in religija sta bili na začetku neločljivo povezani. Njun skupni imenovalec je bil obred, njun 
katalizator je bil mit. 
Ko opazujemo katerokoli likovno delo, tudi poslikave sten paleolitskih šamanov s ptičjimi 
maskami, na določenih mestih hitro opazimo sledi ustvarjalnega procesa v obliki likovnih 
znakov v prostoru in času. V likovni umetnosti se likovni znak imenuje likovni artikulus, »v 
katerem se zamisel vsebine ustavi v likovni materiji in s katero likovno oblikovana materija 
postane znak zamisli oz. ideje.«6 Likovni artikulus postane izrazit šele takrat, ko je okoli njega 
zgrajen določen sistem znakov, ki se medsebojno podpirajo. Zato lahko že s stenskih poslikav 
razberemo ogromno semantičnih in estetskih informacij, ki nam posredujejo psihološki profil 
paleolitskega človeka. Ta je za seboj zapustil forme, katerih oblikotvorne logike razkrivajo 
dve lastnosti, in sicer, da bi lahko človek na likovni način preko reprodukcije zmogel preseči 
tisto, kar zaznava, in da je zaradi načina artikulacije sam slikarski akt obredne narave. 
»Transcendiranje danega in ritual. Ali še bolje: transcendiranje danega z mediacijo 
slikarskega rituala.«7 
Paleolitski človek si je zaradi metode, ki omogoča ustvarjanje iluzije resničnosti preko 
realistično naturalističnega posnemanja narave, vzbujal občutek obvladovanja te resničnosti. 
Zato je lovec verjel, da če lahko naslika bizona, ga lahko tudi ujame. To je vera v učinkovitost 
magije s pomočjo likovne artikulacije.  
                                                             
5 MUHOVIČ 2002, op. 2, str. 158.    
6 J. Mu. [Jožef Muhovič], Znak, v: Leksikon likovne teorije, Celje in Ljubljana 2015, str. 855. 
7 MUHOVIČ 2002, op. 2, str. 258. 
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To dodatno podpira primer likovnega artikulusa bizonovega grebena, ki je jasno označen s 
potezo pigmenta iz oglja, razvidno na sliki 2. Kar je pri tem artikulusu posebnega, je to, da je 
tvorec te podobe inovativno uporabil naravno razpoko kot nosilko te poteze. Tako je razpoka 
postala del sistema znakov pralikovne oblikotvornosti. Je prav tako poteza, ki izenači voljo 
narave z voljo človeka.  
 
 




2.3 Likovni artikulus 
 
Naracija ima v svoji naravi dva aspekta delovanja. Kot širši sistem znakov je sestavljena iz 
posameznih enot – artikulusov oziroma znakov. To je osnovna, formalna, elementarna enota, 




Tako artikulus posreduje dvojno naravo naracije preko dvojne narave lastne stvarnosti. Ta 
dvojna narava se deli na notranjo in zunanjo. Notranja narava narekuje, da je artikulus enota 
neke zamisli. Zunanja narava narekuje, da je artikulus enota jezikovne formalnosti. Muhovič 
pravi: »Skupni imenovalec zunanjega in notranjega aspekta artikulusa je torej strukturna 
organizacija jezikovne materije, saj se lahko vsebina (označenec) ustavi v označevalni 
materiji (označevalec) samo na ta način, da zapusti v njej določeno sled, se pravi tako, da jo iz 
danega stanja preoblikuje v novo stanje in-formirane (v-novo-obliko-spravljene) materije, ki 
bo usklajeno z notranjo strukturo vsebine in jo bo lahko izražalo.«8 
V verbalnem jeziku je nazorna oblika artikulusa fonem ali glas nekega soglasnika ali 
samoglasnika in njegov tipografski zapis. V glasbi je to ton in njegov notni zapis, v likovnosti 
pa poteza (recimo s čopičem ali pa sled dleta), kjer lahko likovni artikulus predstavlja recimo 
kompozicijski element.  
 
 
2.4 Pregnantni trenutek znotraj časovnosti naracije: Splav 
Meduze 
 
»Slika je trenutek.«  
                 Julian Barnes 
 
V umetnosti je bilo obdobje velike transformacije Zahoda čas razcveta tradicionalnega 
historičnega ali zgodbenega slikarstva z namenom prikazovanja človeških izkušenj in 
beleženj. To je čas romantične, neoklasične in protorealistične ideje. Kakor pravi Snoj: »To je 
izredno pomembna zvrst evropskega slikarstva, ki upodablja prizore iz Biblije ali antičnega 
                                                             
8 J. Mu. [Jožef Muhovič], Artikulus, v: Leksikon likovne teorije, Celje in Ljubljana 2015, str. 74. 
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mita, pa tudi velike dogodke, ki jih je ohranilo zgodovinopisje iz antične in poznejše 
zgodovine, zlasti odločilne bitke v vojnah in zmagovalce v njih.«9  
Primer tovrstnega obdobja je delo Theodora Gericaulta, Splav Meduze. Ne glede na to, da 
Splav Meduze prikazuje historični motiv, priča o mitološki zgodbi človeštva. To veliko 
monumentalno delo je prikaz dogodka iz leta 1816. Prikazuje brodolomce fregate Meduza, ki 
je nasedla blizu afriške obale. Preživeli so na splavu, eden izmed njih maha proti komaj 
opazni ladji Argus na obzorju, ki jih je kasneje rešila. Dokončana je bila julija leta 1819. 
 
 





Naracija je osnovana na uradnih poročilih preživelih, med katerimi sta bila ladijski zdravnik 
Savigny in inženir Correard. Samo zaradi teh dokumentarnih zapisov se lahko seznanimo z 
                                                             
9 Vid SNOJ in Jožef MUHOVIČ, Julian Barnes, Zgodovina sveta v desetih poglavjih in pol, Theodore 
Geriacault, Splav Meduze in Julian Barnes, op. cit., Monitor ISH: družbeni mediji in omrežni individualizem, 




dogodki in jih zaporedno potegnemo v kronološko časovnost zgodbe. Velja omeniti določeno 
distanco, saj so nekateri deli zgodbe najverjetneje bili namenoma pretirani. Bilo je namreč 
znano, da so preživeli z uradnim pričevanjem terjali od države odškodnino za nečloveško 
ravnanje vladnih predstavnikov na fregati.  
Naracija te zgodbe bi lahko potekala nekako takole: francoska vladna fregata Meduza je 
izplula 17. junija leta 1816 iz francoskega Rocheforta s ciljem, da prispejo v senegalsko 
pristanišče Saint Louis. Misija Meduze je bila, da v Senegal pripelje senegalskega guvernerja, 
da uradno sprejme priključitev britanskih sil pod pogoji in zakonom Francije. Vodila in 
varovala je konvoj treh ladij: tovorno ladjo Loire, brig Argus in korveto Echo.  
Čeprav je Hugues Duroy de Chaumereys imel s plovbami premalo izkušenj, mu je vseeno 
bilo dodeljeno mesto kapitana s strani ministrstva za pomorstvo, in sicer zaradi njegove 
politične zvestobe ponapoleonskemu režimu. Kakor slabo znamenje je malo po izplutju eden 
izmed posadke padel v morje in kljub prizadevanju, da bi ga rešili, utonil. 
Plovbo so spremljale kapitanove slabe odločitve in neučinkovito poveljevanje. Kapitan je 
prav tako ugodil želji guvernerja Schmalza, da se spotoma ustavijo na Madeiri, da bi kupili 
svežo zelenjavo. To v potovalnem načrtu ni bilo predvideno, zato je Meduza pričela 
zaostajati. Zamudo je kapitan želel ublažiti z ubiranjem bližnjice. Plovbo so tako nadaljevali 
ob afriški obali, ki je bila polna plitvin, ki niso bile označene na kartah. S tem so prehiteli 
celotni konvoj ladij in prekršili še eno nalogo Meduze: da varuje konvoj. Tako pa tudi ni bilo 
v bližini nobene ladje več, ki bi jim lahko priskočila na pomoč. 
2. julija je Meduza trčila ob greben Banc d'Arguin pri zahodnoafriški obali. Ladja sicer ni 
potonila, se pa je zagozdila na plitvini. Zato so jo po dveh neuspelih poizkusih, da bi jo ob 
plimi dvignili, zapustili. Ko je ladja nasedla, je bilo na krovu okoli 400 ljudi. Na voljo je bilo 
šest reševalnih čolnov, ki bi lahko rešili 250 ljudi. Za ostale so zgradili improvizirani splav iz 
tramov in padlih jamborov, katerega načrt je bil izrisan v pesek. 17 ljudi naj bi celo ostalo na 
nasedli Meduzi, ker niso verjeli, da bo splav zmogel opraviti svojo nalogo.  
4. julija so Meduzo zapustili z brezglavo naglico. Splav so založili z vrečko piškotov, dvema 
sodoma vode, šestimi sodi vina in z obljubo, da jih s čolni odvlečejo do obale. Čolne so 
najprej napolnili kolonizatorska elita, kapitan in njegovi višji častniki. Preostali častniki, 
vojaki in civilisti so zasedli splav, ki se je takoj potopil ljudem do pasu. Splav je plovbo 
oteževal, zato je kapitan Hugues ukazal, da prerežejo vrvi. Po pričevanju preživelih ljudje na 
splavu naj ne bi verjeli lastnim očem, da so jih zapustili, dokler čolni niso izginili na obzorju.  
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Prvi dan naj bi minil mirno. Pogovarjali so se o možnostih, rešitvah in maščevanju. Ponoči pa 
se je razdivjala nevihta. Prvo noč je utonilo okoli 20 ljudi. Nekaterim so se noge zapletle med 
tramove splava, druge je z roba preprosto odneslo.  
Drugi dan je tako zavladala depresija, ponoči pa se je spet pojavila nevihta, tokrat še hujša. 
Najvarneje je bilo na sredini splava. Tisti, ki je ni dosegel, je utonil. Na sredini so se nekateri 
zaradi paničnega stiskanja in gneče zadušili. Vojaki so se zapili in skušali uničiti splav kot akt 
kolektivnega samomora. Preostali so se temu uprli in tako je umrlo še 65 ljudi. Prav tako so 
uničili sod vina in oba soda vode. 
Proti tretjemu dnevu naj bi tretjino posadke popadla neobvladljiva lakota, ki naj bi privedla do 
kanibalizma. Človeško meso naj bi mešali z ribjim, da bi bilo bolj sprejemljivo. V sledečih 
dneh je prišlo tudi do izbruhov besa, norosti, umorov, pitja človeške krvi itd. 
Četrti dan jih je bilo manj kot petdeset, saj so pomrli še ranjenci iz prejšnjih noči. Sedaj so bili 
v vodi samo do kolen.  
Peti dan je prinesel še en upor proti nadrejenim z namenom, da bi se zavzel preostali živež in 
bi se z njim odplavalo proti obali, za katero so menili, da ni daleč. Tudi ta upor so zatrli, 
vendar jih je ostalo samo še osemindvajset. Po oceni Savignya je imelo največ možnosti za 
preživetje petnajst ljudi, zato so se ločili na zdrave in ranjene. Slednje so preprosto ubili, tako 
da so jih potisnili v morje, predvsem zato, da bi prihranili preostalo vino. To dejanje naj bi 
naredili trije mornarji in vojak. Prav tako so zavrgli vso orožje razen ene sablje, ki je ostala iz 
praktičnih razlogov.  
Takrat se je zgodilo nekaj nepojmljivega. Pojavil se je metulj in pristal na njihovem jadru, kar 
so vzeli za Božje znamenje upanja. Tudi dvomljivcem je bilo jasno, da metulji ne letijo daleč 
od obale. Kljub vsemu te ni bilo na spregled.  
17. julija je vodja splava pehotni stotnik Dupont na obzorju zagledal ladjo Argus, ki je bila 
poslana, da jih najde. Na vso moč so se trudili pritegniti njihovo pozornost. Veselje in upanje 
se je mešalo s strahom, da ne bodo opaženi. Argus je nato za dve uri izginila z obzorja, kar je 
preživele pognalo v depresijo in brezup, nakar se je ponovno prikazala in se jim z razprtimi 
jadri naglo bližala. Odkrila jih je povsem po naključju. Posadka je bila smatrana za izgubljeno 
oziroma mrtvo. Preživelo je petnajst ljudi, vendar jih je kmalu po tem, ko so dosegli kopno, 




Celotna zgodba nosi časovno linearnost, ki se lahko znotraj literarne teorije prikaže kot 
struktura zgodbe. Ta označuje zaporedje dogodkov znotraj zgodbe, pri čemer vsak od njih 
vpliva na naslednjega po principu vzrok–posledica. Je način razporejanja elementov zgodbe. 
Naloga likovnega umetnika je, da izbere primeren pregnantni trenutek te zgodbe. To je 
trenutek, ki najbolje zajame njeno celovitost in ki lahko kar najbolje posreduje duhovno 
vsebino te časovnosti.  
Slike ne vsebujejo naracije, »saj naracija po tradicionalni definiciji vključuje vsaj eno 
spremembo stanja«.10 Slike lahko posredujejo samo en trenutek naenkrat in ta mora vsebovati 
vse naenkrat. Ta »naenkrat« vsebuje likovni sistem znakov, iz katerega lahko kot gledalci 
razmišljamo v narativnem in vsebinskem principu. Seveda ni vsaka slika pogojena z naracijo. 
Modernizem je skoraj v celoti zavrgel tovrsten kontekst, zato bi recimo v abstraktni sliki 
gledalec sam lahko določil neko narativnost predvsem zaradi osebnih notranjih teženj.  
Naslednja slika prikazuje strukturo zgodbe po Gustafu Freytagu (1816–1895), nemškem 
pisatelju, ki je strukturo osnoval za grške drame glede na Aristotelovo Poetiko. Trikotnik ima 
v svoji osnovi pet različnih elementov. Zasnova ali ekspozicija je uvodni del zgodbe. V tem 
delu dobimo ozadje zgodbe, okoljsko in časovno postavitev ter glavne like.  
 
 
       Slika 4: Prikaz strukture zgodbe po Gustafu Freytagu. 
                                                             
10 TOMŠIČ JACOBS 2018, op. 1, str. 47. 
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Če vzamemo zgodbo Meduze in jo postavimo v to strukturo (slika 5), bi ekspozicija zajemala 
vse podrobnosti plovbe, pristanišč in začrtane poti ter da je bila na čelu konvoja treh dodatnih 
ladij. Predstavljeni bi bili tudi glavni junaki in antagonisti, kot so preživeli, in kapitan.  
Omenjen bi bil tako guverner z njegovo misijo kot tudi glavna misija Meduze. Omenjen bi bil 
tudi incident padca mornarja, ki je utonil. S tem bi se zraven kapitanove nezanesljivosti že v 
ekspoziciji pričel ustvarjati ton nesreče in neprijetnosti, ki potem eksplodira v prvem velikem 
dogodku, ki postavi usodo Meduze na glavo. 
Začetni incident je pogosto dodan ločeno, vendar spada pod zaplet v stopnjah. Izpostavljen je 
zaradi svoje pomembnosti, saj označuje prvi veliki dogodek znotraj zapleta, ki sproži konflikt 
zgodbe. Je problem, ki v kulminaciji išče svojo rešitev. Začetni incident Meduze bi lahko bil, 
kako zadene ob čer. Ladjo prične zalivati voda, jasno je, da je fregata izgubljena.  
Zaplet v stopnjah ali kolozija je serija vsaj dveh dogodkov, ki sledijo začetnemu. Njihov 
namen je ustvarjanje napetosti, ki se sprosti v vrhuncu ali kulminaciji. So najpomembnejši del 
zgodbe, saj gradijo bistvo konflikta in določajo intenziteto rešitve. Dva sledeča dogodka bi se 
odvijala na že narejenem splavu. To bi bil trenutek, ko kapitan na čolnih zaukaže, naj 
prerežejo vrvi in prepustijo splav nemilosti morja. Prikaže se prva sled neopravičljive krutosti 
in samoohranitvenega nagona v skrajni, nevsakdanji situaciji.  
Drugi oziroma tretji veliki dogodek je prvi nočni upor. Nezaupanje, panika, gneča, zmeda in 
kaos so verjetno dovolj prestrašili čisto vse, da so pričeli že prvo noč popolnoma nerazumno 
delovati. Temu dogodku bi sledil še drugi upor ter kanibalizem kot posledica lakote. Sledil bi 
še tretji upor, po katerem jih je ostalo samo še sedemindvajset. Tudi ta dogodek izstopa. Poda 
število preživelih na točki tik pred vrhuncem. 
Vrhunec ali kulminacija je točka preloma ali točka brez vrnitve. Po tej točki se stvari ali 
dokončno poslabšajo ali pa se začnejo reševati. Predstavlja vrhunec konflikta, njegov najbolj 
emocionalen del, hkrati pa ponudi rešitev. V tem primeru bi bil vrhunec trenutek nove 
odločitve preživelih, da umorijo tiste, ki so imeli za preživetje najmanj možnosti. Dogodek 
sem določila kot vrhunec zato, ker so po teh umorih vse sablje razen ene odvrgli v morje. To 
je bilo skoraj arhaično dejanje, ki je odprlo možnost drugačnemu poteku dogodkov. 
Paradoksalno so komponento ubijanja odstranili z ubijanjem, saj so po tem izginila vsa 




Razplet v stopnjah je vse, kar sledi po točki preloma. Običajno zajema najmanj dva dogodka, 
ki ponudita namig, v katero smer se bo konflikt razrešil. Prvi pomenljivi dogodek je metulj, ki 
pristane na jadru. Upanje se dvigne. Drugi dogodek je Argus na obzorju. Upanje še naraste ter 
silovito pade v popoln brezup, ko Argus izgine. Razplet pogosto vsebuje tovrstna nihanja med 
rešitvijo in pogubo.  
Razsnova je zaključni del zgodbe, ki poveže vse nejasne dele. Konflikt se reši in jasno je, ali 
je protagonist dočakal dober ali slab konec. V tem delu pride do katarze ali sprostitve 
napetosti. Razsnova se skriva v vrnitvi Argusa. Jasno je, da so jih le opazili, rešenje je 
dobesedno na obzorju. Sprostijo se še zadnji dvomi, zgodba dobi svojo normalnost. 
 
 
Slika 5: Prikaz strukture zgodbe o Meduzi. 
 
 
Torej, kateri trenutek je Gericault uprizoril? To je trenutek prvega uzrtja Argusa, ko je pol ure 
plul na vidiku, potem pa za dve uri izginil. Izbral je sceno iz razpleta v stopnjah, za katere 
velja nihanje razpoloženja naveze evforija–apatija–upanje–brezup, saj ni jasno, v katero smer 
se bo razpletla usoda za protagoniste. Ta naveza ustvarja iskani suspenz. Tako v tem primeru 
naracija strukturno sovpade s kompozicijo, ki po svoji naravi daje ogrodje morfologiji. Delno 
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zaradi strukturne podobnosti tudi na ta način postaneta naracija in morfologija eno. Gericault 
je namreč preko točk interesa znotraj same kompozicije razpolagal z razponom emocij, kakor 
se narativno razpolaga z njimi v strukturi grških dram.  
Preživeli so razpon emocij tudi opisovali: »Iz delirija sreče smo padli v izrazit brezup in 
žalost.« Na sliki sledimo dinamiki oseb iz leve proti desni: brezup v upanje.  
Na krovu jih je dvajset. Dvajset? To je vendarle nenavadno, saj sta Savigny in Correard 
zatrdila, da jih je bilo zgolj petnajst. Gericault je iz globin priklical ter naslikal še pet mrtvih 
tovarišev zaradi uravnoteženosti kompozicije. 
Na sliki 3 lahko vidimo šest ljudi izmed dvajsetih, ki so za upanje in rešitev. Dve osebi 
energično mahata s cunjami. To je najmočnejša točka interesa na sliki in takoj pritegne našo 
pozornost. Ena oseba kaže, dve moledujeta in ena jima nudi oporo. Drugih šest je za brezup in 
pogubo, saj so med njimi trupla in umirajoči. Oseba brezupa je tudi žalujoči starec, ki je s 
hrbtom obrnjen proti Argusu. Je edini, ki nas premišljujoče ali odsotno gleda in ki uravnoteži 
mahajočega. »Ta protiutež nas napeljuje k naslednjemu sklepanju: da je na sliki prizor sredi 
trenutka, ko so prvič videli Argus.«11 
Na sredini je še osem oseb. Ena je nerazločna v najtemnejšem delu, dve sta naslikani s profila 
in opazujeta valove, ena oseba na pol moleduje na pol bodri in trije neodločno opazujejo 
mahajočega, medtem ko ga zadnji  opazuje z grozo. Tako je struktura uravnotežena. Šest jih 
je za, šest jih je proti in osem jih je neodločenih. 
A zakaj Gericault ni naslikal kanibalizma? Ali pa druge Argusove pojavitve? Prva podoba bi 
bila preveč groteskna in tuja zahodni kulturi, saj kanibalizem znotraj kolektivne zavesti 
zahodnega sveta ne izstopa, predvsem pa ne bi dosegel pravilne note vsebine. Druga 
Argusova pojavitev pa je preprosto preveč očitna. Očitne stvari ne nosijo suspenza in niso 






                                                             




2.4.1 Umetnik skozi obredni dekorum 
 
Zapisi preživelih zajemajo podatke konkretnega dogodka, ne pa tudi tega, kar je sledilo na 
državni ravni. Novice o nesreči vlada ni mogla zatreti. Poročilo preživelih je bilo sicer zaupno 
in namenjeno vladi v obravnavo za določitev odškodnine. Vlada naj bi poročilo zaradi obsega 
katastrofe zatajila, zato sta Savigny in Corread predala zapise časopisu Journal des Debats, 
kar je povzročilo politični škandal. Vlada je za odgovornega določila ministra za pomorstvo, 
ki je imenoval kapitana fregate. Februarja in marca 1817 je tajno sklicala sojenje kapitanu 
Meduze de Chaumereysu na vojni ladji v pristanišču Rocheford. Bil je degradiran in prejel 
triletno zaporno kazen. Savigny in Corread sta se še naprej borila za odškodnino vseh 
preživelih in njihovih družin. 
Ker je bil dogodek tako odmeven, je šestindvajsetletni slikar Theodore Gericault, ki je pravkar 
zaključil romantični odnos s svojo teto, opazil priložnost uveljavitve. Pred tem je bil umetnik, 
ki veliko obeta, vendar mu je manjkala ideja, s katero bi lahko bil sprejet na Salon. Dogodek 
je s svojo udarno družbeno-politično vsebino pritegnil tudi njega. Tako je našel svojo temo, 
svojo točko interesa, z njo pa priložnost, da svojo ustvarjalnost predstavi na zrel in potenciran 
način.  
Že na začetku leta 1818 se je sestal z omenjenima preživelima. Emocionalni opis njunih 
skrajnih izkušenj je obsesivno navdihnil Gericaulta za končni ton slike in vzpostavil osebni 
odnos do procesa. Podal se je v deset mesecev dolgo raziskavo ozadja dogodka. Sestal se je 
tudi s tretjim preživelim, tesarjem Lavillettom, ki mu je naredil maketo splava ter ponazoril 
sceno s figuricami. Pregledoval je tudi časopisne litografske prikaze brodoloma. 
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             Slika 6: Risba Meduzinega splava. 
 
 
Na tej točki bi omenila, da umetniki delujejo na isti stopnji zavesti kot tisti, ki so kreirali mite, 
zato naravno stremijo k podobnim tematikam. To je tako zato, ker je bila likovnost, kakor 
smo videli, že na začetku neločljivo povezana z religijo, vero in magijo. Likovnost se je 
prvotno uporabljala kot izraz mita, zato bo slikar tudi, če so naracije konkretno historične, 
naravno stremel k temu, da jih mitizira. Mitizira jih tako, da jih naredi brezčasne skozi skupni 
arhetip, ki presega časovnost v sočasnost. Skozi svoja dela pusti svoj vtis, ki lahko 
preoblikuje ljudi. Med ustvarjanjem je na misiji. Je kakor junak šaman, ki potuje v svoje 
globine, globine svojega okolja, da bi našel nek aspekt, ki mu namigne, kaj napraviti, kako se 
obnašati. Informacija, ki jo prejme, narekuje, kakšno bo delo, kakšni bodo koraki, kakšna bo 
končna fizična oblika mimezisa. Slikarji, pisatelji in umetniki se obnašajo obredno.  
Gericault si je pred slikanjem obril glavo, da se ne bi mogel sestati z nobeno osebo. Zaklenil 
se je v atelje, kjer je brez premora delal osem mesecev. Od novembra 1818 do julija 1819 je 
živel disciplinirano, tiho, skoraj meniško življenje v svojem ateljeju. Njegov pomočnik Louis-
Alexis Jamar mu je nosil hrano. Sam je le redko zahajal ven, pa še to samo ob večerih. Delal 
je v popolni tišini, metodično. Celo zvok miši ga je motil. Učenec Horaca Verneta, Antoine 
Alphonse Montfort, je dejal, da je bil Gericault povsem umirjen. Premikanje rok ali telesa je 




se je nahajal nasproti bolnišnice Beaujon, v katero je v mrtvašnico zahajal preučevati trupla, 
da bi čim bolje zadel mrtvaško barvo in rigor mortis. Slikal je portrete umirajočih bolnikov in 
včasih prinašal dele teles v svoj atelje, na primer z giljotino odsekane glave zapornikov. 
Študije le-teh je razobesil za primerno vzdušje dokončnosti.  
Pozirali so mu preživeli in njegov prijatelj Eugene Delacroix. Upodobil je tudi zdravnika 
Savignya kot bradatega moža levo od jambora. Preden je določil končno sceno, je skiciral 
mnogo skic, da bi se lažje odločil, kateri trenutek celotne zgodbe bo pristal na platnu. 
Napredoval je počasi in s težavo. Zaradi kompleksnosti dogajanja je imel probleme pri 
vizualizaciji teme pregnantnega trenutka. V obzir je vzel trenutke, kot so upor iz drugega dne 
proti nadrejenim, kanibalizem ter rešitev. Naposled se je odločil za sceno po opisu mornarjev, 
ko so prvič uzrli ladjo Argus, ki je po pol ure izginila z obzorja. Kljub težavam lahko rečemo, 
da se je na artikulacijo zelo dobro pripravil. 
Tako ekstremen proces ustvarjanja kaže na Gericaultovo težnjo po tem, da se spravi v 
pravilno psihološko stanje, ki bo omogočilo uresničitev tako zahtevnega projekta, mimezisa 
grozovite izkušnje sočloveka. Zdi se, kakor da je vsak njegov korak v samem procesu bil del 
notranje transformacije, ki mu je sproti narekovala način obnašanja. Najverjetneje je to bila 
transcendentalna izkušnja, tudi zato, ker se je s sprejetjem v Salon izpolnil njen namen, 
umetnika pa je zapisala v zgodovino. Njegov atelje je s tem postal sveto območje, saj ni več 
spadal pod kategorijo običajnega prostora. V tem prostoru se je dogajala velika 
transformacija, ki bi od vsakega prišleka zahtevala popolnoma določen ustroj obnašanja. 
Rezultat tega obrednega pristopa k ustvarjanju se vidi v samem delu, ki je presunljivo in bi se 
lahko kosalo z velikimi epi človeštva. Od realnosti se zelo odmika, saj so bili resnični 
dogodki drugačni. Kakor je navedeno v Diafanijah: »Zvestoba resnici, na začetku prav 
gotovo; ko pa postopek steče, prevlada zvestoba umetnosti.«12 
Ko se je Gericault bližal končni sliki, ga je pričelo zanimati vprašanje oblike. Iskal je fokus, 
kadriral je in prilagajal. Splav je manjšal in večal. Preurejal je figure, primerjal različne 
razdalje med brodolomci in Argusom. Prav tako je dvigal in spuščal horizont. Če je oseba, ki 
maha, pod horizontom, se ves splav težko pogrezne v morje, če horizont prelomi, pa se dviga 
                                                             
12 Prav tam. 
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upanje. Skratka, namenil je veliko časa sami pripravi in oblikotvorjenju. »Kolikokrat pa se 
pomeri, da je na sliki toliko poglavitnih udeležencev s hrbtom obrnjenih k opazovalcem?«13 
Ti hrbti so mišičasti, zdravi. Polno jih je in so dinamični. Njihov napor se kot pobesneli 
tornado dviga k točki upanja, odrešilni ladji. V resnici so bili po trinajstih dneh preživeli 
sestradani, koščeni, požgani od sonca in nečloveško izčrpani, vendar: »Oveneli brodolomci v 
razcapanih cunjah so v istem čustvenem registru kot metulj, najprej nas preveč zlahka požene 
v obup, potem pa preveč zlahka v potolaženost.« 14 
Če bi naslikal neposredno resnico, bi plodovitost scene ponovno usahnila zaradi očitnosti. S 
svojim delom uspe v gledalcu vzbuditi točno tista čustva, na katera apelira, to pa nista samo 
pomilovanje ali ogorčenost. Preko vizualnega dela mu uspe zajeti emocionalno nosilnost 
celotne zgodbe.  
Ta uprizoritev arhetipa o preživetju, grozoti in trpljenju navadnega človeka je bila razstavljena 
na francoskem Salonu leta 1819. Sprožala je velika nesoglasja, politične debate, ljudi pa 
puščala osuple. Za njo je prejel zlato medaljo, vendar država slike ni odkupila. Rojalistični 
tisk je delo raztrgal zaradi provokativne vsebine, škandal pa je zasenčil velik pomen dela. 
Čeprav je bila Meduza kot tip naracije zgodovinska in ne mitološka, je kot taka Gericaultu 
vseeno omogočila mitološko vzdušje. Morda je bila v tem primeru resničnost dogodka tisto 
rezilo, ki je omogočilo umetnikovo osebno odprtost transformaciji, saj se je z načinom 
delovanja maksimalno skušal približati grozoti preživelih. Lahko bi rekli, da je dogodek 
skušal dobesedno poustvariti in ga z rigoroznim sistemom delovanja implicirati na svoji koži.  
Ti procesi spominjajo na meditacijo. Ustvarjalci, bralci in gledalci morajo biti eno z delom. 
Močno delo jih lahko spremeni skozi dekorum, ki ga ponuja. Kakor mit je tudi dobro 
umetniško delo kolektivno in individualno transformativno. Splav Meduze je spremenil tudi 
francosko slikarstvo. Delo je položilo temelje za novo asketsko revolucijo nad prevladujočim 
neoklasicizmom. Prav tako je pomagalo omajati nezaupanje ljudstva v takratno kraljevo 
vlado, čeprav je Gericault sam zatrdil v pismih svojemu prijatelju Musignyu, da slika ni bila 
politično motivirana.  
Splav Meduze nosi mere 7,16 m × 4,91 m. Figure so v velikosti človeka, če ne večje. Danes 
jo dojemamo kot Guernico 19. stoletja, se pravi reprezentativno delo, ki povzema splošno 
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vzdušje celotne dobe, »tj. novodobno potrebo po intezifikaciji emocij in aktualizaciji povezav 
med življenjem in umetniškim ustvarjanjem. Gericaultu je z njo uspelo ustvariti ikono 






















                                                             
15 Jožef MUHOVIČ, Vidno in nevidno, Ljubljana 2018, str. 75. 
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3 Likovna morfologija  
 
Morfologija ali oblikoslovje obstaja v mnogih znanstvenih disciplinah in v likovni umetnosti. 
Sestavljena je iz grških besed morphe oziroma oblika ali forma in logos oziroma beseda ali 
nauk. Je veda, ki se ukvarja z nastankom, zgradbo in spreminjanjem oblik ter s pogoji in 
okoliščinami, ki vplivajo na to obliko. Preučuje način in pravila oblikovanja in tvorjenja oblik 
ter uporabo oblik kot nosilk likovnih pomenov. Je neposredno pogojena z materialnostjo. 
Morfologija se zdi avtohtona likovni umetnosti in vsaj neočitno je vedno bilo tako. Šele z 
začetkom avantgarde v dvajsetem stoletju se je umetniška stroka pričela z njo zavestno 
ukvarjati. Pred tem je bila samoumevni del izražanja. Z vsebino je bilo drugače. Vsebina, 
povezana tudi z naracijo, je bila v človeški ustvarjalnosti prisotna od samih začetkov. Za 
razliko od oblike ima pogosto sama po sebi izrazni namen. 
Jame Altamira v Španiji danes raziskovalce presenečajo. Če se vrnem k primeru bizona na 
Sliki 2, je tvorec uporabil naravno razpoko za zamejitev forme in odlično speljal likovni 
artikulus.  
Likovna morfologija kot vtis v materialnost preko likovnih artikulusov in znakovnega sistema 
odraža psihološko uravnanost svojega ustvarjalca in svoje dobe, katere namen je določena 
sporočilnost, ki v gledalcu sproži vtis preko percepcije. Preko določene forme govori zgodbo 
ali pa posreduje duhovno vsebino.  
 
 
3.1 Likovna artikulacija 
 
Artikulacija (lat. articulatio pomeni 'razčleniti, členiti, oblikovati, razločno izgovarjati') je 
dejanje izražanja nečesa v koherentni verbalni obliki. Je proces oblikovanja jezikovnih 




Obstaja več načinov posredovanja informacij. Likovni umetniki se bolj kot verbalnega 
poslužujemo likovnega. Svoje najgloblje misli ne izražamo nujno verbalno, ampak likovno, 
zato je »/n/aloga likovne artikulacije (...), da posreduje med vsebino psihičnih dogajanj in 
materialno ter čutno formo, ki je potrebna, da lahko ta vsebina na likovni način vstopi v 
človekovo izkustvo«.16 
Preden se v likovni ustvarjalnosti karkoli poda v neko formo, je predhodnica le-te vedno neka 
misel. Kakor je zatrdil Ferdinand de Saussure, »(...) je s psihološkega stališča naša misel 
brezoblična, nedoločena masa«.17  
Preden se je v človeški vrsti pojavil jezik, je bila misel brez določenih meja, prežeta ena z 
drugo, nerazločna in nejasna. Predstavlja kaotično stanje, ki je samo sebe v odnosu do zvoka 
pognalo v organiziranje, kar je omogočilo nastanek znakov. Vendar Muhovič pravi: »Zvočna 
substanca ni nič bolj določena ali čvrsta; ni kalup, katerega oblike bi se misel morala nujno 
oprijeti«.18 Vloga jezika se nahaja v posredništvu med mislimi in zvoki in nikakor ne samo 
kot nekaj, kar priskrbi materialno sredstvo za ponazoritev duhovnih vsebin. 
V tem dinamičnem odnosu misel–zvok gre bolj za vzajemno omejevanje posamičnih enot. 
Zvok da misli zamejitev, ponuja ji definicijo skozi red. Prav tako da misel zvoku zamejitev, 
daje mu vsebino. Sta kakor Zemljina spremenljiva magnetna pola, ki se vzajemno vzdržujeta 
v določeni organski napetosti, katere rezultat je točno določeni dogodek ali točno določeni 
izraz. 
Človekovi psihi sami po sebi torej manjka nekaj, kar bi jo stabiliziralo. Potrebuje označevalno 
prakso (v likovnosti so to materiali kot barva, marmor, les itd.), ki je, kakor pravi de Saussure, 
posebna lastnost materije. Označevalna praksa je ekvivalentna zvoku. Prav tako sama ni 
zamejena ali razločna, ni kalup za misel. Nastaja vzajemno s členitvijo misli v dele. 
Preorganizira se glede na iskanje ali težnjo k skupnemu imenovalcu, ki da vsebini misli in 
emocijam ustrezno formo. Misli lahko s svojim psihičnim nabojem artikulirajo materijo, kar 
pa ima vzajemen učinek. Gre za proces iskanja stabilizacije, ki se odrazi v materialni obliki 
kot ustrezen približek miselnega izraza. Proces je iskanje, odkrivanje, ki dovoljuje abstraktne 
preskoke izven določenih kalupov, s tem pa dovoljuje samoimplementacijo, ki nas pogosto 
privede do nepričakovanih obratov, naukov in form novih razsežnosti.  
                                                             
16 J. Mu. [Jožef Muhovič], Likovna artikulacija, v: Leksikon likovne teorije, Celje in Ljubljana 2015, str. 404. 
17 Prav tam, str. 405. 
18 Prav tam. 
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Pri likovni artikulaciji gre bolj za komunikacijo ali žoganje med nevronskimi enotami. Gre za 
razvijanje brezobličnih misli v strukture in njihovih golih potencialov v ideje. Je 
nadgrajevanje in v oblikotvorni fazi zamejevanje ideje same v končno, stabilno in očiščeno 
obliko. Na materialni ravni se kaže kot vtis v material, ki priča o njeni naravi. Slednja šele na 
tej točki posreduje obliko komunikacije, ki se navezuje na gledalca, ki prejema njene psihične 
abstraktne vsebine po svoji podobi preko lastne zaznavnosti in čutnosti. 
 
 
3.1.1 Dve modaliteti nazornega pojma 
 
V vizualnem zaznavanju človeško oko najprej vidi videz opazovanega ter njegovo obliko. 
Preko tovrstnega čutenja se informacije stekajo v naše možgane ter ustvarjajo vtise. Preden se 
vtis ustvari, možgani najprej prekategorizirajo čutne podatke v določene skupine poznanih 
struktur ali videzov ali kakor je Milan Butina navedel Rudolfa Arnheima: »Zaznavanje oblik 
(...) vsebuje začetke oblikovanja pojmov, saj je njegov rezultat dojetje invariantnih 
strukturalnih odnosov med dražljaji, torej zaznavne posplošitve, ki jih je mogoče imenovati 
zaznavne kategorije (...) oziroma nazorne pojme«.19 
Rudolf Arnheim je raziskal in konceptualiziral likovni nazorni pojem. Likovni teoretik Milan 
Butina je preko praktičnega pristopa s preučevanjem vizualnega izkustva uveljavil dve 
modaliteti nazornega pojma: podobotvorni in oblikotvorni. »Prvi služijo zaznavni 
identifikaciji in likovni artikulaciji podob, drugi identifikaciji in artikulaciji oblike teh 
podob.«20  
V likovnem mišljenju tako obstajata dve razsežnosti povezovanja in tvorjenja pojmovnih 
vsebin in sta zelo pomembna elementa likovne artikulacije. Podobotvorna razsežnost se 
ukvarja s poustvarjanjem ali ustvarjanjem videza. Njena neposredna naveza je imaginacija ali 
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mišljenje v podobah. Vsebini ali naraciji išče primerno podobo na idejni ravni. Tvori podobo. 
Oblikotvorna razsežnost se ukvarja s tvorjenjem oblik. Imaginarni podobi, ki jo oblikuje 
podobotvorna razsežnost, išče primeren način uresničitve v materialu. Njena neposredna 
naveza je odločanje o načinu uresničitve, o vtisu v material. Je izvedba ideje. Je mentalni 
premik v manipuliranje z materialom, da bo čim bližje vtisu ideje skozi likovne znake kot 
izraznega sredstva.  
Povedano drugače, z likovnim mišljenjem se zavedamo, da so nekateri predmeti drevesa, 
drugi ljudje, tretji avtomobili itd. Preko analize videza predmeta spoznamo, kaj je. To je 
Butina poimenoval podobotvorni nazorni pojem. Naloga nazornih pojmov, ki so kot šablone, 
je detektirati morfološko splošnost, ki jo narekuje narava v konkretnosti dražljajskega 
materiala. S to analizo pa se lahko gre dosti globlje, saj predmete povezujejo tudi vizualne 
prvine, ki se kot posamične gradnike vseh predmetov, vizualne in taktilne likovne prvine 
kategorizira kot linije, barve, teksture, volumne, točke, položaje, smeri in svetlo ali temno. 
Vse lahko obravnavamo ločeno od predmeta ali videzov. Butina jih poimenuje oblikotvorni 
nazorni pojmi.  
Njihov namen se opazi že v besedi oblikotvoriti oziroma v angleški ekvivalenci in-form(irati). 
Ti pojmi videzu definirajo njegov odnos s prostorom. Seveda se ta definicija dogaja znotraj 
likovnega mišljenja v gledalcu. Posredujejo se mu informacije o likovnem prostoru in o 
načinu, kako v njem delujejo oblike preko povezovanja, komponiranja in urejenosti. Gre za 




3.2 Likovna forma in vsebina 
 
najprej bi želela poudariti pogost sinonim besede forma, to je oblika. Četudi se v vsakdanjem 
življenju ti dve mešata, pa z likovnoteoretičnega vidika med njima obstaja velika razlika. Po 
Arnheimu ima vsaka obstoječa stvar obliko, pa naj gre za fizično ali mentalno, dokončano ali 
nedokončano, naključno ali načrtovano. Beseda forma pa se v svojem strogem pomenu ne 
nanaša na neposredno fizično ali prikazno, saj gre za koncept, pojmovnost in abstrakcijo 
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oziroma tovrstne lastnosti neke oblike. Gre za strukturalni model, ki je idealiziran in skrajno 
abstrahiran od svoje snovne oblike. Kot primer lahko vzamemo Keopsovo piramido, zgrajeno 
iz apnenca in granita. Snovna oblika je piramidna, vendar le-ta nikoli ne bo mogla postati 
forma, saj ima v svoji materialnosti daleč preveč nepravilnosti in posledic. Forma piramide bi 
bila torej njen natančen, idealiziran model v samem mišljenju, ki ga le-to potrebuje, da bi 
lahko delovalo tekoče. 
Če dodamo v to mentalno korelacijo še lik, dobimo kompleksen sistem likovnih sporočil, 
katerega forma je najvišja in najkompleksnejša stopnja organiziranja likovnih pojmov. Če v 
likovnoteoretičnem smislu povežemo več oblik v novo celoto, dobimo lik. Če pa povežemo 
več likov v novo celoto, dobimo formo, ki določa likovno vsebino in subtilno oznanja, kako je 
kaj izraženo in zakaj. Forma likovnega dela bi tako prenašala informacije o njegovi celoti, se 
pravi, od notranje strukture do zunanje oblike, od svoje prezence do svojega znaka, od odnosa 
do prostora do relacije z nami. 
Likovna forma ima več modalitet. Ena izmed njih je likovna forma kot izraz dogodka neke 
duhovne vsebine. Je psihično-fizična manifestacija ali posledica artikuliranih elementov 
umetnikovega vzajemnega notranje-zunanjega obratovanja, ki likovne prvine organizira v 
celoto. Je vmesnost med svojo fizično naravo (predmetnostjo) in sfero duha (znaki). Njena 
kvaliteta je odvisna od »načina posredovanja med vsebino in obliko, pri čemer 'sme biti 
oblika samo razvoj vsebine' (Karl Marx, Pismo očetu, v: Marx-Engels, Izbrana dela, II, 
Ljubljana: Cankarjeva založba, str. 23)«.21 
Primer tega ter tudi enostavne vsebine in forme lahko najdemo v modrem platnu IKB 191 
Yvesa Kleina (1928–1962). Gre za monokromno pobarvano platno – pravokotnik brez 
globine in brez naracije. Ne glede na njeno preprostost je IKB 191 oblika, ki formira neko 
duhovno vsebino. Z drugimi besedami gre za likovno artikulirani izraz, ki določuje to 
vsebino. Gre za oblikotvorno invencijo, utemeljeno v ustreznih oblikotvornih rešitvah, ki 
sovpadajo s podobotvornim narekom – v tem primeru za modro kompaktno pokrito barvo, ki 
odkrito izraža avtorjev namen: uprizoritev slikovnega prostora v čisti enobarvni ploskvi.  
V drugi vrsti nosi tudi ta primer določen misterij, ki se navezuje na čutno, snovno naravo 
likovnega dela, vendar ga hkrati presega v samem mišljenju. Njegova čutna prezenca ali 
prisotnost je povezana z estetsko informacijo. Če je materialnost likovnega dela njegova 
lastna opisna narava, je prezenca tisti del likovnega dela, ki ne opisuje in ne govori ničesar. 
                                                             




Vse, kar bi se skušalo označiti, ni prezenca. Je nekaj, kar bega skozi svojo »danost« in skozi 
svoje dejstvo prostorsko-časovne enkratnosti.  
 
 
Slika 7: Yves Klein, IKB 191, 1962, suh pigment v polivinil acetatu na bombažu na vezani plošči, 195.1 cm × 






Prezenca je posledica površinske strukture likovnega dela, ki jo določa tretja narava likovne 
forme, in to je globinska struktura oziroma sistem. Gre za kompleksnost notranje organizacije 
odnosov oblika–lik–forma, ki je kot formalno ogrodje, okostje neke celote in hkrati nosilec 
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izraza duhovne vsebine, kar pa je prav tako bistvo likovne morfologije, kakor zapiše tudi 
Tomšič Jacobs: »Materialnost oz. čutnost likovnih form torej sestavlja nevidni ustroj«.22 
Likovne forme so tako po svoji naravi semiotične ali, kakor pravi Muhovič, so »sistemi 
likovnih znakov, saj so vse po vrsti zgrajene iz elementarnih oblik (likovni artikulus), ki so 
povezane v kompozicijo in so vsaka zase in kot celota sposobne nositi izraz in informacijo«.23 
 
 
3.3 Morfološka klasifikacija 
 
Skozi stoletja do danes so lahko umetniki izbirali določene izhodiščne točke, ki zadevajo 
način oblikotvornosti. Danes poznamo tri osnovne morfološke klasifikacije. Skozi primere 
bom prikazala, katere. 
Na primer, Jean August Dominique Ingres (1780–1867) je leta 1808 naslikal sliko Ojdip 
razlaga uganko sfinge. Ingres je bil neoklasicistični francoski slikar, ki je sebe smatral za 
historičnega slikarja, zvestega akademski tradiciji, ki je zavračala bolj in bolj razširjene 
principe stilskega naslednika – romantike.  
Na sliki vidimo golega Ojdipa v profilu, ki se sooča z iz sence prežečo sfingo v jami. Ta 
pošast ima obraz, glavo in trup ženske, levje telo in ptičja krila. Mimoidočim postavi uganko 
in če je ne razvozlajo, jih pokonča. Njena uganka gre takole: »Kaj zjutraj hodi po štirih, 
opoldne po dveh in zvečer po treh?« Ojdip je odvrnil, da je človek tisti, ki se kot otrok plazi 
po štirih, kot odrasel hodi po dveh in kot starec po treh, ker si pomaga s palico.  
Na dnu slike lahko v levem kotu vidimo človeško nogo in okostje nesrečnih potovalcev, ki 
niso uspeli odgovoriti. V ozadju Ojdipov prestrašeni sopotnik beži proč. V daljavi lahko 
razločimo zgradbe Teb. Tema dela sloni na zmagi inteligence in človeške lepote nad 
živalskostjo s tem, ko Ojdip razvozla sfingino uganko, prav tako pa na soočanje junaka s 
svojo neznano usodo. Pregnantni trenutek te slike je znak dogodka, ki je znatno pomagal k 
                                                             
22 TOMŠIČ JACOBS 2018, op. 1, str. 39. 




uresničitvi Ojdipove prerokbe, ki mu je bila prerokovana ob rojstvu. Trenutek se vidi na 
sfinginem osuplem obrazu in Ojdipovi kretnji s prstom, ki nakazuje, da je razvozlal uganko.
 
 




Obdobje neoklasicizma in romantike 19. stoletja se je zgledovalo po antičnih klasičnih 
principih o lepoti, zato se to obdobje morfološko klasificira kot podobnost po videzu. Šlo je za 
obdobje prebujanja človekovega razuma in njegove vedno večje želje po nadzorovanju 
svojega okolja skozi dokaze prebujajoče se znanosti. To pomeni, da so umetniki delovali v 
posnemanju videza narave in motivov, ki so jih potem morali vključiti v kompozicijo. 
Muhovič zapiše: »Kadarkoli ljudje posedujejo sredstva, ki jim dajejo notranjo gotovost, da z 
njimi krotijo naravno in družbeno okolje, se v umetnosti izražajo realistično. Realistično 
slikarstvo je namreč v bistvu izkoriščanje psihofizioloških procesov, ki omogočajo ustvarjanje 
38 
iluzije resničnosti. Realizacija te iluzije pa daje človeku občutek nadzora nad stvarmi in 
dogodki; je konkretni izraz in dokaz tega nadzora.«24  
Vizualni realizem morfološko obravnava način oblikovanja oblik, ki po nekih parametrih 
stremijo k tvorjenju čim bolj prepričljivih realistično upodobljenih oblik, ki lahko prevarajo 
oko (trompe l'oeil). Isto ne velja za realnost motiva, ki je pri Ojdipu in sfingi mitološki. Lahko 
je tudi nadrealističen, vendar morfološko še vedno tvori mimezis realnih oblik.  
 
 
Slika 9: Henri Julien Félix Rousseau, Sanje, 1910, olje na platno, 204.5 cm × 298.5 cm, MoMA, New York. 
 
 
Sliko Sanje je naslikal Henri Julien Felix Rousseau (1844–1910). Bil je francoski 
postimpresionistični slikar samouk. Določena naiva v temu delu se opazi takoj, ko ga 
pogledamo. Je Roussoeaujeva slika džungle, ki vsebuje slikarjevo osebno gesto ali maniero. 
Le-ta je zelo prepoznavna, saj slikar nikoli ni šel iz svojega okvira ustvarjanja. V njegovih 
delih se opazi težnja po posnemanju videza narave, čeprav se slika kot sama ne približa 
realnosti, ki jo je uporabil Ingres.  
                                                             




Postimpresionistično obdobje je bilo obdobje, ki je bolj in bolj opuščalo namere akademske 
ortodoksije. Čeprav je bil realizem slikarstva še zmeraj cenjen, ga je nadomestil 
individualizirani pristop k tvorjenju oblik. Njegov predhodnik impresionizem je grozil, da se 
bo popolnoma izgubil v megličastih barvnih vtisih, ki so bili bolj posnemanje vibracij kot pa 
posnemanje videza, zato so postimpresionisti iskali drugačne rešitve. Vizualni realizem v 
svoji strogi obliki, kakor je veljalo za neoklasicizem, ni bil več nujno glavni cilj. 
 
 
Slika 10: David Altmejd, Crystal system, 2019, poliuretanska pena, smola, epoksi glina, epoksi gel, sintetična 
vlakna, akril, kamena strela, jeklo, kokos, steklo, papir, grafit in biserovina, 72 cm x 43 cm x 42 cm, White Cube 
Gallery, Hong Kong.  
 
 
Vrhunec vizualnega realizma se nahaja v fotorealizmu ali hiperrealizmu. David Altmejd 
(1974) je kanadski kipar, ki uporablja mešane tehnike. Njegova plastika se z veliko kopico 
različnih materialov približa hiperrealizmu, ki je zaradi motivike zastrašujoč. Pogosto imajo 
njegovi portreti zevajoče rane, kristalizirane luknje ali repeticije delov telesa, kakor vidimo na 
Sliki 10 v štirih očesih in prstih. Altmejd hoče s hiperrealizmom in težo materialnosti 
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prikazati transcendenco fizikalnega. Paradoksalno predstavlja telo, ki se je odmaknilo od 
svoje fizičnosti.  
V sodobni umetnosti se vizualni realizem pogosto uporablja za poudarjanje določene ideje, ki 
se skriva za njim. Realizem ni več namen sam po sebi. Je nosilec soustvarjajočih motivov, ki 
ga naredijo toliko bolj prepričljivega v svoji realiteti. Ne gre se več samo za prevaro očesa, 
ampak tudi psihe. 
 
 
Slika 11: William Utermohlen, The Persistance of Memory: serija portretov, 1990–2000, različne tehnike, 




Na primeru Williama Utermohlena (1933–2007) lahko spoznamo drugo morfološko 




so osnovne, posplošene oblike resnične vsebine likovnih del, in težnja k temu, da se predmet 
razpredmeti. Podobnost po strukturi išče skupne strukturalne točke med likovnimi artikulusi, 
iz katerih gradi odnose, ki določajo končno posplošeno formo. Poudarja se bistveno, vse 
ostalo je eksces, ki zamegljuje že tako skrito naravo odnosov med formami oziroma njihovimi 
kompozicijskimi strukturami.  
Utermohlen je bil ameriški slikar, ki je bil leta 1995 diagnosticiran z demenco. Demenca 
napreduje počasi, zato je umetnik v razponu petih let slikal avtoportrete, da bi beležil proces 
bolezni. Portreti nakazujejo na postopno možgansko degradacijo, težave s koncentracijo, 
doslednostjo in spominom, s katerimi je prišel zanimiv, vendar zastrašujoč efekt. Umetnik je 
lastno podobo bolj in bolj posploševal. Za razliko od Picassovih litografij bikov, pri katerih je 
od vizualno realističnega bika umetnik namensko napredoval proti podobnosti po strukturi, je 
Utermohlen to napravil z boleznijo. Prvi portret je realističen, umetnik je mlad in zdrav, 
nagiba se k posnemanju videza. Postopoma pa ta »razpada« na osnovne forme. Te 
predstavljajo svet za videzom. V Utermohlenovem primeru se zdi, da je demenca nadomestila 
umetnika skozi izgubo spomina. Naslikala je samo sebe.  
Angleški slikar irskega rodu Francis Bacon (1909–1992) se je v svojem umetniškem 
ustvarjanju pogosto posluževal vsakršnih motivov, navdihnjenih iz navadnih časopisnih 
odrezkov, fotografij ali filmov. Kot pozni samouk je intenzivno študiral klasične slikarje. 
Eden izmed rezultatov teh študij je slika Ojdip in sfinga (Slika 12). Kompozicija nas spomni 
na nekaj že poznanega, saj je povzeta po prej prikazanem delu Ingresa na Sliki 8. Baconova 
slika je ena izmed treh študij istega mita. Kljub namigom, od kod ideja, se Baconova 
interpretacija razlikuje od Ingresa na način, da Ojdip v tej kompoziciji ni postavljen na 
središčno mesto, ampak je porinjen na desno. V središču je samo njegov del: njegova ranjena 
noga, kar me takoj spomni na potencialno povezavo. Oedipus namreč v grščini pomeni 
'zatečena noga'. Zdi se, kakor da se umetnik igra z različnimi razsežnostmi. David Sylvester 
je zapisal, da se pri Ingresu opazi dominantna Ojdipova drža, ki prevladuje skozi središčno 
mesto in nadvladuje sfingo s samozavestjo, vendar Bacon spremeni zmagovalca v poraženca. 
Ojdipa je prikazal kot ranjenega atleta, ki svojo krvavečo nogo ponuja sfingi v žrtvovanje (kar 
je pravzaprav smisel grških tragedij in njihov izvor). Sfinga je prej podobna kakšnemu 
minimalističnemu kipu, njen najočitnejši vzgib je nakazan z njeno držo. V ozadju med 
monokromatičnima rožnatima površinama, ki kvečjemu nakazujeta na nek prostor, lahko 
opazimo krvavo furijo, ki nosi neizbežno Ojdipovo usodo. Poudarjena je s puščico, ki je 









Podobnost po strukturi velja za širok razpon vmesnega prostora, ki sega od vizualnega 
realizma pa vse tja do nepredmetnosti, ki je tretja morfološka klasifikacija. Umetnik, ki 
morfološko stopi v ta spekter tvorjenja form, popolnoma zapusti predmetni svet za seboj, »kar 
nakazuje na radikalno ločitev resnice od sveta videza«.25 
 
 
Slika 13: Wassily Kandinsky, Kompozicija WIII, 1923, olje na platno, 140.3 cm × 200.7 cm, Muzej 




Z drugimi besedami, gre za oblikotvornost na podlagi konceptualiziranih likovnih prvin in 
ena izmed poglavitnih lastnosti tega morfološkega pristopa je, da lahko umetniki tvorijo še 
nevidene oblike. Pomen, poznana resničnost, simbol, naracija, pregnantni trenutek, vse to 
izgine s prihodom abstrakcije, ki je po letu 1913 s prvo abstraktno sliko Wassilya 
Kandinyskega vedno bolj prihajala do izraza. Kvečjemu ostanejo samo intence, ki naslavljajo 
določena občutja. 
                                                             
25 TOMŠIČ JACOBS 2018, op. 1, str. 32. 
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Primer tovrstne morfologije vidimo v delu Wassilya Kandinskya (1866–1944). S pomočjo 
Kazimira Malevicha, Aleksandra Rodchenka in drugih je vzpostavljal novi univerzalni 
asketski jezik. Prisvojil si je nekatera načela ruskega suprematizma in konstruktivizma, kot so 
prepletanje ploskev ali pa poudarjene oblike. Tako si je razširjal likovno govorico. 
Sledeča Slika je delo slovenskega slikarja Sandija Červeka (1960). Po letu 1989 je iz 
figuralike prešel na abstrakcijo črnih slik. Slike, kot naslavlja vsa tovrstna dela, so narejena na 
velika platna. Najprej naredi risbo, nato pa nanese enotno plast črne oljne barve. Vanjo 
vrezuje drobne poteze in jih organizira v reliefno razgibane loke in spirale. Tako kanalizira 
svetlobo in z njo ustvarja zemljevide. Slike radikalno zreducira, jih abstrahira, s tem pa 
pridejo do izraza subtilnejši učinki, kot so ritem, tekstura in kompozicija. Črne slike zahtevajo 
ogledovanje z več zornih kotov, ki različno omogočajo doživetje spreminjajoče se svetlobe. 
Červek barvni material uporablja kot sredstvo za analitično raziskovanje svetlobe. Kakor 
pokaže primer, lahko v nepredmetnosti postane medij sam po sebi namen, lahko pa nosi celo 
funkcijo, kar je temelj modernizma.  
 
 




»Praviloma so monokromne črne slike po vsem svetu naletele na nerazumevanje, pomilovanje 
in zagato gledalcev, ki se znajdejo pred popolnoma zatemnjenim poljem, na katerem v prvem 
hipu ne vidijo prav dosti in se zato tudi niso pripravljeni vanj duhovno ali miselno poglabljati. 
Še najbolj smiselne so reakcije tistih, ki ob tovrstnih delih pomislijo na skrajno stopnjo 
slikarskega početja, ki ne more napovedovati drugega kakor konec umetnosti. Vendar lahko 
ob teh ugotovitvah pogosto sklepamo, da so kritiki začutili lastno nemoč, ki bolj kot konec 
umetnosti napoveduje konec njihovega diskurza o njej. Take slike se jim zdijo po svojem 
značaju namreč zaprte, ker ne vsebujejo nobenega posnemanja ali kakšnega drugega 
nanašanja na resničnost, saj so skrčene samo na lastno, čisto likovno oziroma plastično 
govorico.« 26 
Nekatera likovna dela ne moremo umestiti neposredno v katerokoli klasifikacijo, saj so 
maksimalno potencirana v svojih zmožnostih, kar privede do mešanih principov, hkrati pa 
tudi širjenja doumevanja teh principov. Tako imamo tudi »miks«, hibridizacijo in 
predmorfološke oblike.  
Med zanimive principe te klasifikacije spada transkontekstualizacija, pri kateri je predmet 
definiran kot umetniško delo že samo s tem, da se ga da v tovrsten kontekst. Gre za »ready-
made« objekte po Duchampu, kjer se neestetiziran vsakdanji predmet postavi v okolje muzeja 
ali galerije. Zanimiv primer se mi zdi Jastog Jeffa Koonsa (1955). Na prvi pogled se zdi, da 
gre za napihljivo poletno blazino v obliki jastoga, ki so jo preprosto kupili, napihnili in obesili 
v galerijski prostor. To bi bilo dovolj, da se ta običajni poletni pripomoček 
transkontekstualizira v umetniško delo. Ta dogodek je potreben, da se nekaj običajnega 
spremeni v svojo idealizirano obliko, in sicer s spremembo svojega funkcionalnega namena v 
namen umetniško-družbenega občevanja. Gre za neke oblike modernistični, transformativni in 
sodobni obred znotraj umetniškega diskurza in sistema. 
Vendar Jastog vsebuje v sebi trik. Ni običajen poletni predmet. Na to namiguje že težka 
veriga, na katero je pripet. Napihljiva blazina ne bi potrebovala debele verige, da jo zdrži. 
Zaradi našega pričakovanja, da vidimo, kar vidimo, zgrešimo dejstvo, da to ni blazina, ampak 
je namensko pridobljen umetniški predmet iz aluminija, veliko težji od napihljive plastike. Na 
ta način Jeff Koons pritiska na meje posameznih klasifikacij. V primeru Jastoga (sicer 
                                                             
26 Jure MIKUŽ, Sandi Červek: slike in risbe 1985 – 2011, Muzej in galerije mesta Ljubljane, 2012, 
dostopno na <https://mgml.si/sl/mestna-galerija/razstave/444/sandi-cervek/> (20. 8. 2020). 
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Slika 15: Jeff Koons, Jastog, 2003, aluminij in jeklena veriga, 147 cm × 94 cm × 43,5 cm, zasebna last avtorja. 
 
 
V hibridnem značaju kulture, v kateri živimo, sta kolaž in asemblaž zanimivi posledici 
morfoloških kapacitet. Kolaži in njihove tridimenzionalne različice – asemblaži so izničenje 
originala, ki z njegovimi fragmentiranimi vidiki oblik omogočajo iz neurejenih delov in 
preizkušenih misli pokazati nove kompatibilne možnosti. Če se tematizira Derriadajev pojem 
dekonstrukcija, gre za destrukcijo, ki naj priskrbi elemente za novo konstruktivnost. 
Posledično tudi, kakor pravi Tomšič Jacobs o kolažu, »po svoji naravi spodbuja kombinacijo 
različnih morfoloških virov. Tako je npr. čisto nepredmetna podoba sestavljena iz enot, ki 
prav očitno posnemajo videz stvari«.27 
                                                             





        Slika 16: Giorgos Kokkinos, Padli bogovi – Sfinga, 2019, digitalni kolaž, zasebna last avtorja. 
 
 
Kolaž je danes pogosto digitaliziran. Umetniki v programih sami zrišejo želene vizualnosti in 
jih potem kombinirajo. Giorgos Kokkinos je grški digitalni umetnik, ki je svojo interpretacijo 
sfinge postavil v kontekst padlih bogov s tem, ko je padla vera v velike zgodbe in velike mite. 
Kar ostaja, je samo podoba, oponašanje ali mimezis neobstoječega. Gre za popolno izgubo 
originala kot duhovne vsebine. Namesto tega dobimo morfološko razgiban prikaz zamrlih 
prepričanj, ki jih je Kokkinos oplemenitil v sodobno problematiko. Na to recimo nakazuje 
vzklik »NO!«, izrisan na sfinginem oprsju, kakor da nakazuje, da še ni čas za njen padec, saj 
se ne zavedamo, kako globoko potrebujemo prisotnost mita kot vrsta. Padec je na sliki 
razviden iz vertikalno ponavljajoče se podobe glave, ki v presekih nakazuje smer dogajanja 
osrednjega motiva. 
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4. Odnosi med naracijo in likovno morfologijo 
 
4.1 Semantična in estetska informacija 
 
Slika je križišče dveh silnic. Pod prvo silnico spada naracija, zgodba, ideja ali koncept. Drugo 
silnico predstavlja likovna morfologija. Pod prvo se vprašamo, kaj je bilo likovno 
tematizirano in zakaj, pod drugo pa, kako je bilo to storjeno in zakaj. Oboje je sistem 
informacij in način komunikacije. Prva silnica posreduje semantično informacijo, druga 
posreduje estetsko informacijo.  
Semantična informacija se nanaša na vsebino sporočila, »tj. na misli, predstave, ideje, ki so v 
njem izražene. (...) Informacijski teoretik Abraham Antoine Moles (1920–1992) pravi, da je 
logična, strukturirana, prevedljiva v druge sisteme sporočanja (...) in služi pripravljanju akcij 
in dejanj«.28 Je konceptualna in referencialna.  
Estetska informacija se nanaša na obliko sporočila oziroma njegove oblikovanosti. Nanaša se 
na prezenco in čutnost sporočila. Preko teh ustvarja okvir, v mejah katerega bodo pomeni 
semantične informacije dojeti. Pri tem lahko gre za ideje ali pregnantni trenutek. 
Razlika med dvema tipoma informacije se nahaja v tem, da je naloga semantične informacije 
prenašanje pomenov, naloga estetske informacije pa je učinkovito sprožanje notranjega 
doživljanja emocij in stanj. Zaradi tega je slednja sposobna predstaviti vsebino na prav 
poseben način: »Šele tedaj, ko se ideje odenejo v učinkovito čutno podobo in začnejo s tem 
učinkovati na delovanje človekovih endokrinih žlez, po katerih se sprožajo človekove fizične 
potrebe, se namreč ideje človeka dotaknejo tako, da je v zvezi z njimi pripravljen na akcijo.«29 
Z drugimi besedami, navdihnjen je in ne more ostati ravnodušen. Prejel je duhovno vsebino 
sporočilnosti preko svoje individualizirane percepcije. Dobro delo bo kolektivno posredovalo 
razmeroma isto duhovno vsebino, katere čutnost in emocije se bodo pri večini gledalcev 
razprostirale v podobnem spektru. Recimo, Splav Meduze bo večina ljudi začutila skozi strah, 
                                                             
28 J. Mu. [Jožef Muhovič], Semantična informacija, v: Leksikon likovne teorije, Celje in Ljubljana 2015, str. 681. 




tesnobo in predvsem katastrofalnost človekovega obstoja. Ta spekter jih bo ganil, lahko tudi 
preobrazil, s čimer vstopamo v mitični kontekst duhovnih vsebin. 
Te determinante tvorijo končno podobo, katere naloga je posredovati specifični ton 
sporočilnosti in vsebine na gledalca. Umetnost se nahaja v tvorbi odločitev, potez, 
umetnikovih tehničnih zmožnostih posredovanja vsebine skozi oblikotvornost, znotraj katere 
se v dobrem delu zrcali tudi namen podobotvornosti ali umetnikova jasna intenca, kaj storiti s 
formo, ki jo imaginira. Kakor pravi Muhovič: »Ker je struktura umetniške forme posledica in 
rezultat strukture umetnikove (za)misli, je v obeh urejenih strukturah vsebovana ista 
informacija, le da se v obeh kaže na specifičen način. In samo zato, ker je ta informacijska 
ekvivalenca možna, je v umetnosti možna komunikacija.«30 
 
 
4.2 Med zgodbo in formo: kompozicija 
 
Kje naracija in morfologija postajata eno? Eno na točki, ko ne moreta obstajati ena brez 
druge, kakor dva dela celote? To je bistveno vprašanje te naloge. Odgovor je med drugim v 
kompoziciji. 
Poznamo več načinov vzpostavljanja odnosa med pregnantnim trenutkom in formo. Bistvena 
točka, ki se slikarju kar sama postavi na pot, je kompozicija. Kompozicija je način, na 
katerega je nekaj organizirano ali strukturirano. Označuje proces likovne artikulacije 
umetniškega dela in je hkrati njen rezultat. Uporablja se na vseh področjih vizualnega 
izražanja, tudi arhitekture in glasbe.  
Vsaka celota je sestavljena iz delov. Ti morajo biti med seboj sestavljeni tako, da skupaj 
tvorijo funkcionalno celoto. Kompozicija se na nekem likovnem delu ne pozna kot nazoren 
prikaz samega procesa, ampak nam nakazuje dele ali mesta tega procesa, ki je za seboj pustil 
likovne znake. To pa pomeni, da so kompozicije sistemi likovnih znakov, zgrajene iz 
elementarnih oblik ali likovnih artikulusov, in zato semiotične po svoji naravi. Vzpostavijo 
sistem, ki ga je možno »brati«.  
                                                             
30 Prav tam, str. 162.  
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»Ker vsak avtor deluje v določenem času in določeni kulturi, s komponiranjem ne pričenja od 
začetka, ampak gradi na izkustvu svojih strokovnih predhodnikov, ga razvija ali v njegovem 
zavračanju išče novih poti.«31 Zato ima kompozicija svojo sled v zgodovini umetnosti in se 
glede na preference svojega obdobja in naracijo da določiti. Posledično poznamo principe 
likovne kompozicije. Vsak princip vsebuje svoja pravila določanja, kreiranja točk interesa in 
»gibanja« likovnih elementov znotraj del, kar se vzpostavlja na mejah posameznih likovnih 
elementov, ko »trčijo« eden ob drugega in tvorijo odnos. 
Poznamo dve skupini principov. Med principe zagotavljanja enotnosti v likovni kompoziciji 
prištevamo: princip bližine, princip repeticije, princip kontinuacije in princip enotnosti s 
spremembami. V drugi skupini gre za kompozicijske principe na temelju kategorialne 
strukture formata. Sem sodijo princip diagonalnih mrež, princip muzikalnih sorazmerij, 
princip zlatega reza in modularnosti, princip zavračanja krajših stranic pravokotnika in princip 
dinamične simetrije, ki »izhajajo iz posplošitve invariantnih prostorskih pogojev, v katerih se 
odvija likovno komponiranje, in imajo obliko generaliziranih algoritmov za likovno 
aktiviranje teh pogojev«.32 
Za primer vpeljevanja pregnantnega trenutka zgodbe v ogrodje kompozicije bom ponovno 
vzela primer Splava Meduze Theodorja Gericaulta, ki je na svojem delu uporabil princip 
dinamične simetrije ali dinamičnosimetrični model, razločen na sliki naslednje strani. 
Uporablja se takrat, ko želimo predstaviti motiv s pomočjo odnosov med centrom in 
periferijo, ko se tema nagiba k dinamični členitvi dvodimenzionalnih ploskev v estetske 
aranžmaje na osnovi dinamičnih pravokotnikov in ko želimo motiv preko proporcionalnih 
razmerij predstaviti na način rasti, dinamike ali stopnjevanja.  
Na sliki Splav Meduze (Slika 17) opazimo, da se njena kompozicijska žarišča popolnoma 
prekrivajo s štirimi točkami interesa na modelu. Po tem modelu sta znotraj slike natančno 
urejeni formalna in semantična struktura. To se najbolje prepozna v izjavi Lorenza Eitnerja 
(1919–2009), »da sta kompozicija (s štirimi dinamičnosimetričnimi žarišči) in naracija (s 
štirimi arhetipskimi eksistencialnimi žarišči) na Gericaultovi sliki postali eno«.33 
 
                                                             
31 J. Mu. [Jožef Muhovič], Kompozicija, v: Leksikon likovne teorije, Celje in Ljubljana 2015, str. 420. 
32 J. Mu. [Jožef Muhovič], Kompozicijski princip na temelju kategorialne strukture formata, v: Leksikon likovne 
teorije, Celje in Ljubljana 2015, str. 358. 





 Slika 17: Aplikacija dinamičnosimetrične sheme točk interesa. 
 
 
Stari Grki so pogosto uporabljali princip dinamične simetrije v precizni arhitekturi klasičnih 
zgradb. Na ta način so določali osne odnose med stebrišči, da bi lahko v njihovo statičnost 
vnesli občutek dinamike. Po tem principu so bili zgrajeni Partenon, Apolonov tempelj v 
Basaji, Atenin tempelj v Aegini, Zevsov tempelj v Olimpiji itd. 
Moderni likovnoteoretski študij proporcev teh svetišč je izvedel ameriški umetnik Jay 
Hambidge (1867–1924). Ugotovil je, da je uvajanje dinamičnih proporcev temeljilo na 
aritmetiki. Stari Grki so s pomočjo geometrijskih interpretacij uspeli uvesti uporabo takrat še 
neznanih decimalnih in iracionalnih števil, ki po Hambidgu tvorijo dinamične pravokotnike. 
Za razliko od statičnih pravokotnikov razmerje stranic ni izrazljivo v celih številih (1 : 2, 2 : 3, 
3 : 4 itd.), ampak v decimalnih in iracionalnih številih (1 : √2, 1 : √3, 1 : √4, 1 : √5 itd.). 
Statični pravokotniki izražajo stabilnost in umirjenost, dinamični pravokotniki pa idejo 
gibanja in rasti. 
Za izhodišče dinamične simetrije je postavljen kvadrat, iz katerega je mogoče preko njegovih 




       Slika 18: Shema tvorjenja dinamičnih pravokotnikov. 
 
 
Hambidge je po pomembnosti izpostavil pravokotnika v razmerju 1 : √2, ker je izhodišče 
serije, ter 1 : √5, ker je v najožji zvezi z razmerjem zlatega reza. Dinamične pravokotnike 
dobimo tako, da iz izhodiščnega kvadrata potegnemo diagonalo iz oglišča A v oglišče C ter 
uporabimo njeno krožnico kot orodje za določanje nove stranice dinamičnega pravokotnika. 
Tako lahko nadaljujemo v nedogled. Dinamične pravokotnike je mogoče konstruirati tudi 
znotraj kvadrata, kakor kaže naslednja slika. 
 
 





To dosežemo tako, da iz oglišča A v oglišče B potegnemo diagonalo (glede na sliko 19), nato 
pa iz oglišča C v oglišče D potegnemo lok. Kjer se diagonala in kvadratni lok sekata, dobimo 
točko E ter skozi njo potegnemo vzporednico glede na stranico CB. Novonastali pravokotnik 
je prav tako v razmerju 1 : √2. Lahko jih ustvarimo še več, če vsakič potegnemo diagonalo v 
novo oglišče. 
Torej, kako si je Gericault uspel postaviti tovrstno kompozicijo? Dobro zastavljena 
kompozicija preko oblik usmerja pogled iz centra proti periferiji, nato pa oblike na periferiji 
ponovno usmerijo pogled proti centru. Kjer se center in periferija interesno križata oz. 
zadeneta ena ob drugo, dobimo prej omenjene interesne točke, ki se po intenziteti doživljanja 
in narativne izpostavitve razlikujejo. Prvi točki dobimo tako, da znotraj dinamičnega 
pravokotnika v razmerju 1 : √2 vrišemo diagonalo AC. Iz oglišča B nato potegnemo 
pravokotnico na diagonalo AC. Kjer se ti dve sekata, dobimo prvo in najmočnejšo točko 
interesa. Drugo točko interesa dobimo, če ponovimo isto še s pravokotnico na AC iz oglišča 
D, kakor kaže Slika 21. 
 
           Slika 20: Prvi dve točki interesa. 
 
 
Po opisanem procesu dobimo tudi zadnji par točk, če isto dejanje ponovimo na diagonali DB 
in povlečemo nanjo pravokotnici iz A in C, kakor kaže naslednja slika. 
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Če obe shemi združimo skupaj, dobimo naslednjo razporeditev: 
 




Če aplikativno namestimo opazovano shemo na podobo Splava Meduze, nam postanejo 
jasnejši razlogi, zakaj je Gericault izbral tovrstni princip kompozicije.  
 
 




To je eno izmed poglavitnih orodij, vendar ni neposredno dokazano, da ga je Gericault 
praktično uporabil, saj format slike ni natančno v razmerju dinamičnega pravokotnika 1 : √2. 
Lahko samo sledimo logiki njegovega ubiranja oblikotvornosti, ki je sama po sebi izrazita in 
neposredna.  
Če podrobneje pogledamo, kaj se dogaja na sliki, lahko hitro opazimo, da je umetnik 
upošteval pričanje preživelih. Namreč, ko so videli Argus na obzorju, preden je za dve uri 
izginil, so njihova čustva tvorila sledečo verigo razmerij: evforija–apatija–upanje–brezup.  
Tako tudi točke interesa zaporedno prikazujejo intenziteto posameznih doživljanj: točka I je 
najmočnejša in na mestu, kjer v horizont dramatično preseka skupino brodolomcev, ki v 
evforiji skušajo pritegniti pozornost ladje. Ladja je zelo daleč, zelo majhna.  
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V II. točki interesa srečamo nasprotno zgodbo starca ali očeta z mrtvim sinom. Rešitvi kaže 
hrbet, v njem prevladuje apatija. Vseeno je, če je rešen. Po tako eksistencialni izgubi mu je za 
to prav malo mar. 
Točka III je po intenziteti naslednja na vrsti, prikazuje pa upanje. Čeprav v zgornjem levem 
kotu ni prikazanih nobenih figur, se vseeno srečamo s podobo belega jadra, materializiranega 
upanja. Prav tako se točka III vizualno dviga proti vrhu piramidne oblike jambora in gledalčev 
fokus vleče v prazen prostor med njim in jadrom.  
V točki IV ni nobenega upanja več. Brezup je morfološko nakazan z odsotnostjo gibanja ali 
dogajanja. Na prizorišču so samo umrli in tramovi.  
Muhovič zapiše, da »ne ugotovimo le, da je slikar s sledenjem tem točkam preprosto in 
učinkovito kontrapunktiral ter stopnjeval narativno napetost brodolomskega dogajanja, ampak 













                                                             




5 Odnosi med naracijo in likovno morfologijo v lastni 
likovni praksi 
 
5.1 Proces dela 
 
V lastni likovni praksi uporabljam proces dela, ki sem ga razvila tekom let, predvsem pa pod 
vtisom izkušnje izmenjave v Angliji. Tam sem oblikovala svojo osebno maniero kolaža, iz 
katerega v osnovi izhaja celotna moja praksa. Cilj tega metamorfoznega procesa je v iskanju 
in izdelavi končnega slikarskega dela večjega formata, ki ga spremljajo samostojna 
eksperimentalna dela, ki so kakor kontrast in evolucija glavnega rezultata. 
Kakor sem že omenila na strani 50, je kolaž morfološko klasificiran kot hibrid, »miks«, saj se 
z dekonstruiranjem že obstoječih form različnih izvorov formirajo novi kompatibilni elementi 
v nove celote. Kolaži so posledica kanibalistične revitalizacije kulturnih podob in na svoj 








Začnem s kolaži, zraven izrezkov iz revij in risanih delov uporabljam najrazličnejše materiale, 
kot so karte, gumbi, steklo, obeski itd., ki jih pogosto najdem ali kupim v različnih državah, v 
katere potujem. Pogosto na ta način v kolaž shranim delček lastne izkušnje z določenim 
materialom in krajem. Slika 25 prikazuje mitološko bitje samoroga, ki sem ga naredila v 
Angliji in ki ga je Shakespeare utrdil v angleško zavest. Moja interpretacija samoroga ima 
človeško telo, samorogovo glavo in zanos vstopa. Gre za hibridno bitje, ki je sestavljanka 
različnih izvorov iste kulture. Motive črpam iz pravljic, mitov in velikih zgodb. 
Podobotvornost je v osnovi naključna glede na posamične elemente. Pogosto se delo 
»narekuje samo«. Zanimajo me nasprotujoči si elementi. Kulturološko in zgodovinsko bi to 
lahko opisala kot protislovje 18. stoletja. S prebujenim razumom so ljudje pričeli dvomiti v 
Božje stvarstvo in paradoksalno popolnoma nerazumno pričeli sežigati nedolžne ljudi, delno 




pred nerazumljenim. Zato namensko iščem elemente, ki prikazujejo različne dogme istega 
obdobja, ter jih v kolažu strnem kot vtis, ki bi lahko prikazoval to nadomestno mitologijo. Na 
ta način iščem rešitve tudi za problematike sodobnega časa. 
 
 




2. KORAK  
Ko zaključim kolaž, ga fotografiram in fotografijo shranim na računalnik. Podobo nato 
obdelam v programu, kjer digitalno zaokrožim kolaž. Pogosto obdelujem podobo z 
dedukcijo, dopolnjevanjem, nastavljam resolucijo in kontraste. Na tej stopnji digitalne 
podobe uporabljam za ponatise na plakate, za spletno stran, oglaševanje, vizitke itd. 
Podobo komercializiram predvsem v praktične namene. Slika 26 prikazuje digitalni 




   Slika 26: Rebeka Golob, Samorog ponatis, 2016, plakat, 65 cm × 95 cm, Ljubljana, Slovenija. 
 
 
V drugem koraku je vredno omeniti tudi funkcijo kadriranja. S kadriranjem v drugem koraku 
izdelam načrt za tretji, zadnji korak. Je koristno orodje, ki mi pomaga pri ključnih 
podobotvornih in oblikotvornih odločitvah. V programu počrnim del podobe, za katero se mi 
zdi, da ne bi ustrezala na veliki format. Črnina predstavlja neobstoj označenega dela podobe. 





    Slika 27: Programsko obdelana podoba originalnega kolaža Žerjavova dama. 
 
 

















V zadnjem koraku izdelam končno sliko. Običajno se približam materialni raznolikosti 
samega kolaža, zato so tudi mediji in tehnike nasploh različni. V tem koraku imam zadnjo 


























5.2 Različne interpretacije sfinge 
 
Sfinga ima svoj izvor v Egiptu. Velika sfinga v Gizi je najstarejša sfinga na svetu. V svoji 
izvorni deželi je imela dobronameren in zaščitniški karakter, zato so jo pogosto postavljali 
pred templje, grobnice in palače kot varuhe, kasneje tudi v Aziji. Antični Grki so odkrito 
pisali o njej in njeni deželi. V bronasti dobi so Heleni trgovali z Egiptom in izmenjavali 
delčke svojih kultur, tako so v svoje dežele prinesli mit o sfingi.  
Heleni so sfingo posvojili v nevarno krilato verzijo z levjim telesom, kačjim repom in žensko 
glavo. Starejša oblika mita pravi, da je sfingo iz egipčanske dežele poklicala sama boginja 
Hera ter jo prosila, naj nadzoruje Tebe. Tukaj se je njena vloga prvič spremenila iz zaščitnice 
v ustrahovalko. 
Kaj pa pravzaprav je sfinga? V Ojdipovi tragediji je predvsem sredstvo poraza, vzvod 
Odjipove zmage, zmagi inteligence in lepote nad živalskostjo. Sfingin pomen je variiral glede 
na obdobje in okoliščine, medtem pa je Ojdipov ostajal isti. Gre za tragičnega junaka. Ta 
oseba je obsojena na svojo usodo. Zoperstavljajo se ji nadnaravne sile in preizkušnje, proti 
katerim se nekaj časa uspešno bori, vendar je na koncu obsojena na poraz zaradi lastne 
napake. 
Osnovna naracija je Sofoklejeva tragedija Kralj Ojdip je bila prvič uprizorjena okoli 429 pr. n. 
št. v Dionizovem gledališču v Atenah. Delo je eno od treh tebanskih dram, sem sodita tudi 
Ojdip v Kolonu in Antigona. 
Ojdip postane vladar mesta Tebe. Tako se izpolni prerokba, da bo ubil svojega očeta Laja, 
prejšnjega kralja, ki se je svojega sina na začetku prav zaradi prerokbe odkrižal. Ojdip se nato 
poroči z materjo Jokasto – za nagrado, ker je rešil sfingino uganko in Tebe pred njenim 
ustrahovanjem. Dogajanje se vrti okoli iskanja Lajevega morilca, da bi v mestu odpravil kugo. 
Ne zaveda se, da storilec ni nihče drug kot on sam. Sčasoma resnica pride na dan. Jokasta se 
obesi, Ojdip pa si iz groze nad umorom očeta in incestom iztakne oči. 
Kralj Ojdip velja med strokovnjaki za eno najboljših literarnih del antične Grčije. V 
svoji Poetiki se nanj navezuje Aristotel, ko ponazarja glavne značilnosti tragedije, kakor je 
bilo omenjeno na strani 21.  
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Tragedija odpira teme usode in svobodne volje, krute resnice, slepote, moralne krivde in 
kazni, človečnosti, oblasti in incesta. 
Francoski slikar Gustave Moreau (1826–1898) je naslikal trenutek, ko se sfinga in Ojdip 
srečata. Sfinga se krčevito oklepa njegovega telesa, kar je razvidno na sliki 35. Moreau je 
slikovito prikazal ta trenutek, delno zaradi občudovanja Ingresove interpretacije iz leta 1808.  
Čeprav je bil mit poznan med takratno družbo, je bil nekoliko zastaran znotraj realističnega 
gibanja v 1860-ih. Strokovnjaki trdijo, da se je Moreau večkrat vrnil k omenjeni temi zaradi 
naraščajoče francoske skrbi glede družbeno in politično vplivnih žensk. V takratni družbi se je 
ustoličila misel, ki jo je formiral politični filozof Pierre Joseph Proudhon (1809–1865), ki je 
pozival moške, naj se prepričajo, da so njihove žene podložne, da bi se izognili kulturni 
degeneraciji. Moreaujeva interpretacija je povezana z njegovo simpatijo do Proudhonove 
misli, zato se ta bere kot zmaga moškega nad žensko. Tako pridemo do vprašanja spolov in ne 







Slika 35: Gustave Moreau, Ojdip in sfinga, 1864, olje na platno, 206 cm × 105 cm, MoMA, New York. 
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Nemški simbolistični slikar Franz von Stuck (1863–1928) je leta 1895 naslikal dramatično, 
sensualno interpretacijo Ojdipovega mita. Slika prikazuje junaka v smrtonosnem objemu 
femme fatale. Par je obdan z rdečim nebom prelite krvi. Bleda sfinga, ki spominja na 
vampirko, sloni na skali ter s svojimi kremplji krčevito objema Ojdipa, ki omahuje pod njo. Iz 
svoje žrtve sesa življenje. Zaklenjena v erotični poljub njuna telesa poponoma zapolnjujeta 
prostor. V temu primeru sfinga predstavlja idejo o ženski, lepi in nevarni hkrati. Je arhetip laži 
in grožnje, ki prevara in porazi Ojdipa.  
Pozno devetnajsto stoletje je bilo priča povečanemu zanimanju simbolističnih slikarjev glede 
tematike boja med spoloma, ki je bila osnovana na novih spisih avstrijskega psihoanalitika 
Sigmunda Freuda (1856–1939) in švedskega dramatika Augusta Strindberga (1849–1912), 
zato je bil lik femme fatale v tem času odsev teh debat, v katerih so bile ženske pogosto 









V mitu Ojdip sfinge ni ubil. Ta se je v prvi obliki mita vrgla s pečine v morje, v drugi obliki 
pa se je požrla, ker je Ojdip razvozlal njeno uganko. Le kakšna iracionalna odločitev je bila 
to, se takoj vprašamo. Podobna je interpretacija mita v delu Jeana Cocteauja (1889–1963), ki 
je poustvaril Ojdipov mit v Peklenskem stroju, kjer sfinga prosi Ojdipa, naj razvozla njeno 
uganko, da se potem lahko ubije, saj ne želi več ubijati drugih, in mu celo pove odgovor. Pred 
tem jo egipčanski bog smrti Anubis opozori, da je s svojo voljo podvržena svojim bogovom. 
Tako njena odločitev ni iracionalna, ampak neločljivo vezana na njeno usodo. Izbire sploh 
nima, kakor je nima Ojdip. Naredi le, kar lahko. 
V vsakem primeru postane Ojdip zaradi njenega samomora prehodna figura. V svojem bistvu 
pomaga človekovi kolektivni zavesti pri tranziciji od padca starih bogov in obrednega 
dekoruma k vzponu novih, olimpijskih. V mitu prav to dejanje sfingo postavlja v simbol 
padca starih prepričanj, kakor prikazuje slika 16 Giorgosa Kokkinosa, Padli bogovi. 
 
 
5.3 Postmoderna: Padli bogovi 
 
Jožef Muhovič je zapisal: »Čas, ki ga živimo, je v isti sapi čas velikega konca, velikega 
začetka in velikega obrata: konca t. i. velikih zgodb (grand récits), začetka veliko 
obljubljajoče informacijske ere in radikalnega obrata v (samo)pojmovanju postmodernega 
subjekta.«35 
Ko razmišljamo o grozotah dvajsetega stoletja, vidimo, da moderna in sodobna anksioznost 
nista prišli samo iz implicirane nevroze. Dogaja se nekaj povsem novega. V nobeni kulturi do 
tega obdobja ne bi bili priča odnehanju posameznika med samim obredom iniciacije, v kateri 
ta posledično ne prejme odgovorov na določeno grozoto. Prav to pa se dogaja zaradi 
odsotnosti primerne mitologije. Ljudje se vdajajo v neko pasivno sivino, ker ne verjamejo več 
ničemur, niti lastnemu psihologu ne. To je na svoj način akt junaštva, odsev prav posebnega 
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asketicizma zavračanja mita v tej dobi, pravzaprav pa tudi katerekoli filozofske ali politične 
ideologije.  
Od kod sploh podlaga za tovrsten odnos? Pogoji so se tvorili znotraj novega veka, na območju 
tristo let stare, z znanostjo transformirane zahodne civilizacije, znotraj katere so se zlomili 
temelji nebes preko razvpitega Nietzschejevega stavka »Bog je mrtev«. To pa ni edina smrt, ki 
je karakteristična za postmoderno mišljenje.  
Moderna kot predhodnica postmoderne nosi prelomni odnos do subjekta. Descartes je s 
svojim slavnim stavkom »cogito ergo sum« tlakoval pot samoutemeljitve in emancipacije 
subjekta, predvsem skozi cogito. V moderni je to novoveško mišljenje razumljeno kot 
osvoboditev, ki subjektu omogoči suvereno avtonomijo in mu določa pozicijo tistega, ki 
utemeljuje tudi vse ostalo. 
Nietzsche je omenjeno novoveško misel razčlenil kot težnjo po obvladovanju ali volji do 
moči. To je iracionalna volja, ki pogojuje subjekt, zato je sleherna ideja subjekta o 
samoutemeljitvi in avtonomiji navidezna, saj v resnici ni osvoboditve. Čeprav je Nietzschejev 
človek nadčlovek, je še vedno pogojeni človek. Kakor smrt Boga je pri Nietzscheju tudi smrt 
subjekta izrazita karakteristika postmodernega mišljenja in izkustva. Postmoderna misel gradi 
na pasivnosti. Človek je prepoznal in sprejel to pogojenost subjekta, vendar se ne ustavi tu. 
Gre v patološki ekstrem pasivnosti skozi nezaupnico v kakršnokoli misel, zato je že vnaprej 
odvzeta možnost preseganja lastnih meja. Zato gre tukaj predvsem za konec velikih zgodb ali 
mitov skozi nezaupanje ljudstev v verske, politične in filozofske doktrine in ideologije, 
katerih kulminacija se je prepogosto razvila v različne oblike nasilja. Bistvo postmoderne se 
nahaja v odklanjanju velikih zgodb, v katere se več ne verjame.  
Zadnja obljuba je prišla iz ust moderne v obliki dveh velikih zgodb, hegeljanstvom in 
marksizmom. Kot poslednja velika mita več ne obstajata, smo pa zato v postmodernem 
kapitalizmu, šibkem v svoji totalnosti, prejeli roje majhnih zgodb, od katerih vsaka ponuja 
svoj edinstven pogled na svet in življenje. Vseeno je, ali so to resnice ali laži, ali so zgodbe 
nove ali stare. Glavno je, da se ne ubadajo preveč s preteklostjo in prihodnostjo, z utopijo in 
obljubo, saj je tam preveč skrbi, preveč pričakovanj. Male zgodbe zajemajo sedanjost brez 
sanj, hitre užitke in dolgoročna slepila.  
A ljudje si še vedno želijo »iti preko«, živeti s smislom in se soočiti s smrtjo in življenjem. 




Princesa Diana in John Lennon sta bila junaka, mitološki bitji, celo objekta kultov. V tej 
fascinaciji s hollywoodsko generiranimi polbogovi in polboginjami je nekaj nezdravega.  
Mit o junaku ni obstajal zato, da bi nam predložil ikono za čaščenje, ampak nam je skušal 
nasloviti strune junaštva v nas samih. Mit mora voditi do mimezisa, pri čemer se zgodba 
poustvari v resničnem življenju skozi izkušnjo. Izkušnja je tista, ki transformira človeka. To 
zajema prostovoljno sodelovanje in ne pasivnega vedenja. Ne samo da je to čas smrti velikih 
stvari, ampak tudi izkušnje, ki so danes prepogosto ljudem samo posredovane. 
To je posledica informacijskega razvoja, ki jo je Wolfgang Welsch imenoval »derealizacija 
realnosti«. S tem opisuje, da gre za podoživeti svet, ki prihaja v naš odnos sveta skozi 
sodobne medije. Ta svet ni neposreden, je ponovljiv in relativen. Je svet brez živih izkušenj, 
njihova senca. Primer tega je recimo delo Silver car crash Andya Warhola.  
Nesreča, ki jo vidimo kot posredovano, ponavljajočo se sliko (naslednja stran) ali podatek je 
nekaj povsem drugega kakor pričanje ali doživljanje v živo, ki nas pretrese, medijsko poročilo 
pa se ponavlja, nas dolgočasi. Človekov odnos do medijsko posredovane realnosti je zato 
čedalje bolj podoben odnosu do simulirane realnosti, kot so videoigre ali film. Je vedno bolj 
derealiziran odnos, ki je skozi opisane paradigme postal neobvezujoča, neresna in 
ponavljajoča se realnost. To ima posledice na človekovo presojo in dojemanje, tako pozitivne 
kot negativne. Ljudje se do neke mere zavedajo manipulacij medijev ali sistema. 
Paradoksalno nam izkušnje z mobilnostjo prinašajo tudi zavedanje vrednosti stvarne realnosti 








Človek ima sedaj mobitel. Ta mu preko podatkovne avtoceste prinaša vsakršne podatke, ki bi 
si jih želel prejeti. Še več! Podatki se danes s svetlobno hitrostjo prenašajo iz različnih 
koncev. Kulturolog Neil Postman piše, da je na prelomu tisočletja problem njihovega 
razširjanja že zdavnaj odpravljen. Kar pa ni odpravljeno, je problem, kako podatke pretvarjati 
v informacije, informacije v vedenja, vedenja v spoznanja, spoznanja v cilje in cilje v 




mitov. Morda obstajajo še kakšni stari deli, ki bi lahko pomagali s stališča praktičnosti, če ne 
slepega zaupanja. 
Zato je danes težje živeti duhovno vznemirljivo in transformativno. Prav tako se je nemogoče 
vrniti v predmoderno senzibilnost ali izničiti racionalni pristop k stvarem. Lahko pa 
pridobimo bolj poučen odnos o mitu, saj je ta kljub zatrtosti še vedno del nas. Smo bitja, ki 
kreirajo mit, in tekom dvajsetega stoletja smo bili priča uničujočim mitom, ki so se zaključili 
z masakri in genocidi ali pa izginili in za seboj pustili malodušje.  
Ljudje potrebujemo novo veliko zgodbo, etično in duhovno informirano mitologijo, osnovano 
na jasnosti razuma, ki ji ne bomo samo verjeli, ampak jo bomo živeli. Potrebujemo veliko 
zgodbo, da se lažje povežemo z drugimi bitji, tudi tistimi izven naših nacionalnih ali 
ideoloških družb. Trajnostni razvoj je nemogoč, dokler prevladuje miselnost o brezkončni 
ekonomski rasti. Ekonomija in ekologija morata sodelovati. »Razviti moramo sposobnost 
vedenja o tem, kaj hoče zemlja, za to pa potrebujemo novo poduhovljenje zemlje in 
človeka.«36 Če ne bo večjih korakov na temu področju, lahko namreč izgubimo celo planet. 
Kdaj, če ne zdaj, bomo mater Zemljo ponovno okronali za sveto? 
Postmoderna umetnost se s tovrstno problematiko svojega časa ubada znotraj okvirov, ki jo ta 
narekuje. Zacvetela sta komercionalizem in senzacionalizem, ki sta kulturo in umetnost po 
svoji podobi pretvorila v blagovno znamko in ji vzela funkcijo razkrivanja resnice. S tem sta 
se izgubila njuna metafizična živost in namen. Sodobna umetnost s svojo lastno disharmonijo 
priča o disharmoniji sodobne družbe. Kot je razčlenil Muhovič, poznamo tri karakteristike 
sodobne umetnosti: sofizem, hibridizacijo in metapozicijo. 
Sofizem je preračunljivo umeščena trditev ali postopno prepričevanje sodobnega sveta, da so 
njegove značajske lastnosti prava politika, pravo spoznanje in prava umetnost. Vendar nič od 
tega ne drži. Ta sofizem se prodaja pod pretvezo naprednosti, saj je ena izmed njegovih 
konkretnih oblik recimo brisanje meja med umetnostjo in življenjem, med stvarnostjo in 
mediji, med kvaliteto in šundom, med resnico in lažjo. Zato je dandanes težko razbrati, kaj je 
resna in zabavna sfera, kaj je medijsko napihnjena realnost, kaj stvarnost in kaj je dobro ter 
kaj slabo. Sodobni sofizem priteguje pozornost in oboževalce na podlagi šoka in paradoksov 
na vseh terenih. Recimo, danes glasbo vidimo. Pri sodobni popularni glasbi ne gre več za 
kvaliteto, kakršno je vsebovala klasika. Predvsem gre za vizualni stimulans, ki ga spremljajo 
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zvoki. Nasploh je sofizem sodobni zločin proti človeštvu, ki ga načrtno izvaja negativna elita. 
Ustvarja okolje relativizma in apatije, da se lahko njihova neposredna moč čim lažje ustoliči. 
Hibridizacija gre z roko v roki s sofizmom sodobnega sveta, značaja kulture, ki ustvarja 
»miks« tradicije in sodobnosti. Ena izmed prvih karakteristik je skoraj popolna izguba 
originala. Hibridni značaj kulture kopij oblikotvorno narekuje sestavljanje že recikliranih 
elementov v nove povezave. Že znane in preizkušene oblike so izvzete iz svojega prvotnega 
okolja, ki po možnosti sploh ni bilo original, in ponovno vključene v nove, poprej 
nepreizkušene forme. Primeri tovrstnih podvigov v umetnosti so kolaži in asemblaži. Tako se 
lahko v kulturi utirajo novi ustvarjalni vidiki med kompatibilnimi deli. Oblikujejo se nova 
sistemska pravila, ki jih narekujejo vidiki novo pridobljene ustvarjalne intuicije, se pravi, 
stare stvari se dekonstruirajo v nove konstruktivne možnosti. V isti segment spada 
transkontekstualizacija umetnosti, kjer je dovolj, da že narejen vsakdanji predmet napravimo 
v original preko spremembe njegovega konteksta. 
Kot zadnje, postmoderna likovna umetnost se postavlja v t. i. metapozicijo. Gre za 
paradoksalen odnos do same sebe, saj je ena izmed prvobitnih nalog umetnosti konstruirati 
nove, nepoznane likovne forme; potisniti meje znanega likovnega artikuliranja forme in 
oblike v še nevideno. Postmoderna umetnost pa postaja vedno bolj kritična namesto kreativna, 
reaktivna namesto aktivna. Paradoksalno se ponaša s t. i. aktivizmom skozi performans, 
»happening«, »body art«, »ready-made« in instalacijo, ki išče svojo vlogo v socialni kritiki s 
trditvijo, da se tako skušajo vzpostaviti pozitivne družbene spremembe. Namesto tega je 
toliko bolj obvladljiva, saj ne razpolaga z nobenimi novimi koncepti, ampak preko kritike 
reciklira stare. S tovrstnim ravnanjem se naslanja na stališča elite, ki so formirala teren za 
prav to kritiko, namesto, da bi bila z novimi formami umetnost tista, ki zapoveduje svoj teren 
in terja pozornost iste elite, da se opredeli glede na njo. Kreativno mišljenje je vedno tisto, ki 
zapoveduje teren. Kritično mišljenje je vedno tisto, ki se sklicuje na že znani teren. Umetnost 
ne sme biti poznana in ne sme biti samo kritična, temveč predvsem kreativna.  
Zahodna družba je v krizi zaradi prehodnosti in minljivosti navdiha starih zgodb ter neobstoja 
novih zgodb oziroma nezadostnih drobtina malih zgodb. Pojavlja se vprašanje, ali sploh 
obstaja prava hrana – razsežnost, ki bi nam lahko dala zadovoljiv dekorum ali moralno 
usmeritev, kako živeti. Radikalni historicizem zatrjuje, da ni nobenih poslednjih resničnosti, 
nobenih transcendenc ali mitičnih avtoritet. To načelo se mora spremeniti. Ni prvič v 




velikih zgodb. Tako se je recimo v obdobju zgodnjih civilizacij (od 4000 do 800 pr. n. št.) 
prvič v človeštvu dogodil velik umik bogov zaradi spoznanja, da je človek odvisen predvsem 
sam od sebe, na kar med drugim namiguje Ep o Gilgamešu.  
Danes imamo drugačno problematiko. Katero ravnanje je pravilno in katero ne, nam 
narekujejo inštitucije, kot so sodišča, vlada, Cerkev, torej ljudje za njimi, njihov zgodovinski 
razvoj ter prilagajanje konkretnim situacijam. Zato ni mogoče potegniti skupnega imenovalca 
vsem kulturam, saj so vse razvile svojstven pogled. 
Zahod je otrok dveh velikih zgodb, starejše svetopisemske in mlajše znanstvene. Pri tem je 
potrebno poudariti, naj se vsakršne zgodbe berejo kot pripovedi o neki resnici, ne kot resnice 
same po sebi.  
Novo veliko zgodbo lahko Zahod najde le v starih zgodbah. Ničesar novega nam ni potrebno 
izumiti, saj je vsa zavest o tem veliki reciklirni stroj s prastarimi temelji. Postavili so jih naši 
predniki in naloga vseh generacij do sedaj je prevzemati stara spoznanja in jih prilagajati 
novim, kar sčasoma vodi tudi k novim horizontom. 
Boucheron pravi: »Bistveno vprašanje, ki si ga zgodovina postavlja, mora biti, kako so moški 
in ženske ravnali v različnih okoliščinah, kako so se spreminjali (ali ne) v času, ne pa 
snovanje namišljene skupnosti.«37 
Gledati je potrebno z različnih zornih kotov. Zagotovo obstajajo neodkriti vidiki iste entitete, 
ki bi dovolili vključitev drugih resničnosti. Seveda morajo biti vpeti v ta čas, kar predstavlja 
prav poseben izziv. To ni nekaj, kar se umetno vstavlja ali vsiljuje. Le preko organske 
transformacije lahko pride do življenja in omogoči ljudem prehajanje tudi v teh negotovih 
časih. 
Kaj pa sploh oblikuje veliko zgodbo? Njen vzgon je Ideal oziroma je velika zgodba 
operativna manifestacija Ideala. Je oblika reprezentacije človekove totalnosti v določenem 
času in družbi. Če je ideal šibak, se zgodba ne bo razvila v enotno, resnično in stabilno gonilo. 
V času postmoderne je potrebno doseči, »da bo umetnik vselej nezadovoljen s svojim 
izdelkom, da pa ne bo imel razloga, da bi postal usodno nezadovoljen s svojo umetnostjo«.38 
Prav to je prej omenjeni izziv naše ere. Eno je, da umetnik skozi okno zabriše sliko, s katero 
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je nezadovoljen, ker ni dosegla ideala. Drugo pa je, da umetnik skozi okno zabriše čisto vso 
umetnost, ker ni dosegla Ideala.  
Vse to je rezultat dejstva, da je postmoderna realnost totalnosti človeka sama po sebi 
fragmentirana, kaotična in preobsežna. Postmoderni človek sicer išče in skuša konstruirati 
zgodbo, vendar je vse, kar izkuša, lastna omejenost v obliki šibke misli, ki ne more rezultirati 
v eni sami veliki zgodbi in onemogoča artikulacijo njenega Ideala. Naša totalnost je premalo 
ovrednotena, preveč razpršena in obsežna, da bi lahko presegla ideološke drobtine majhnih 
zgodb, ki povzemajo duha prazne potrošniške družbe. Ker imamo šibko reprezentacijo 
totalnosti oziroma totalnost samo, so tudi vsi poskusi kreiranja idealov in zgodb te totalnosti 
šibki, nestabilni in nezmožni vzpostavitve odnosa med stvarnostjo in družbeno kreirano 
realnostjo. 
Bistvo tako velikih zgodb kot tudi vseh mitov je v človekovi transcendenci, v njegovem 
širjenju lastnega sebstva. To je človekova najvišja, a povsem naravna težnja. Ustoličenje 
Ideala je prvi korak k temu. Sam sebe bo človek presegel ponovno takrat, ko bo Ideal nehal 
iskati v samem sebi, saj se zaradi tovrstne mentalitete zadržuje znotraj svojih meja. Če pa 
bomo premaknili iskanje človeka navzven v izkušnjo, pa bomo dovolili možnost preseganja. 
Muhovič je povzel Chestertona: »Če vztrajamo pri imanenci Ideala, se bomo izolirali preko 
introspekcije, družbene in socialne brezbrižnosti. Če pa vztrajamo pri transcendenci Ideala, 
bomo prišli do čudenja, radovednosti, do moralnih in političnih izpostavljanj. In drugače; dali 
si bomo možnost zaljubiti se v ta svet, saj le tako dobimo voljo, da ga spremenimo. Hkrati pa 




5.3 Sfinga in Točka razcepa 
 
-Svet se je znašel tik pred mejo; ko jo bo prestopil, se vse lahko sprevrže v norost- 
                                                                                                                           Milan Kundera 
                                                             




V jeziku sistemske teorije navajam Kundero: »Ekološke fluktuacije se dogajajo znotraj nekih 
meja, če so te presežene, sistem kolabira, ker jih ne more kompenzirati. Isto velja za človeško 
družbo – če neka družbena skupina hoče maksimizirati svojo pozicijo, namesto da bi 
optimizirala družbeni sistem, potem to vodi v uničenje sistema kot celote. Kritična točka 
nestabilnosti se imenuje točka razcepa (točka bifurkacije) in v tej točki se vedenje sistema 
dramatično spremeni v smer, ki jo je nemogoče napovedati. (...) Pot v kaotično dogajanje je 
tako odprta.«40 
Podobo sfinge sem izbrala kot osrednji motiv trenutne likovne prakse, ker mitološko, 
simbolno in usodno predstavlja padec bogov ali padec obdobja civilizacije. Je reprezentacija 
šibke misli postmodernega človeka, ki skuša formirati Ideal, vendar mu to prav ojdipovsko ne 
uspeva. Kakor šibka misel je sfinga tudi naša univerzalna težnja po iskanju smisla, ki jo naša 
totalnost sili čez pečino. Z likovnim delom, naslovljenim Točka razcepa, sem preko kaotične 
narave sfinge, ki nas kolektivno povezuje v naši najbolj primarni naravi, želela ponazoriti 
konec velikih zgodb, konec velikih mitov. Fragmentiranost kolažnih delcev, nakopičenost 
elementov, ki dajejo delu neko statično dinamiko ali urejeni kaos (Slika 38), je kakor 
fragmentiranost majhnih misli, drobnih in nepomembnih zgodb, ki plavajo znotraj 
senzacionalnosti in komercialnosti stare puhajoče pošasti Scile.  
Podobotvorni proces je sovpadal z oblikotvornim v tehniki kolaža. Slika 38 prikazuje kolaž – 
skico, začetek razmišljanja v smeri povzemanja simbolnih elementov, ki bi lahko učinkovito 
posredovali duha ali del duha obdobja, ki ga živimo.  Nadalje so na naslednjih straneh 
prikazani različni kolaži, preko katerih sem iskala različne interpretacije istega motiva.
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Slika 42: Rebeka Golob, Sfinga 5, 2019, mešana tehnika na papir, 19 cm × 18 cm, Maribor, Slovenija. 
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Nadaljevala sem z drugim korakom procesa dela, izbrala oblikotvorno izhodiščno točko, 
(slika 38), kolaž fotografirala in podobo obdelala v programu. Podobo sem pričela kadrirati s 











Iskala sem namreč način, s katerim bi lahko s tovrstno podobo sfinge, ki simbolizira zaton 
časov, prikazala točko brez povratka ali točko razcepa za človeštvo. Skladno s tem sem iskala 
tudi pregnantni trenutek v mitu Kralja Ojdipa, ki bi ga lahko prikazala in ki bi imel mero 
sporočilnosti in vsebine.  
Izbrala sem trenutek, v katerem se sfinga pahne s pečine v morje, po tem ko Ojdip razvozla 
njeno uganko. Gre za njen poraz in njen konec. Smer dogajanja je že na kolažu vertikalno 
zastavljena s trakovi, kar osrednji element pusti »v zraku«. Padec je ponazorjen s prelomom 
podobe in zrcaljenjem dveh polovic sfinge v različni, nasprotni smeri. Kakorkoli bi želeli te 
podobe sestaviti nazaj v celoto, ne bi šlo, saj je točka razcepa kakor narativna kulminacija 
brez povratka.  
Slika 45 prikazuje osrednji model drugega koraka procesa dela, ki sem ga uporabila za 






























      Slika 49: Rebeka Golob, Točka razcepa, 2020, olje na platno, (2x) 90 cm × 70 cm, Maribor, Slovenija. 
 
Če pogledamo sliko 38, na kateri je prikazan prvotni kolaž sfinge, lahko vidimo, da je 
kompozicija tega dela centralna. Vendar ima prepolovljena sfinga zlomljeno kompozicijo, ki 
sem jo skozi idejni koncept skušala razdreti. Prav na videz zrušena kompozicija je v tem 
primeru stična točka z naracijo mita, in sicer v točki padca.  
Oblikotvorno moramo upoštevati prostor, ki ločuje dve sliki eno od druge. Lahko bi rekli, da 
je ta prostor likovni artikulus zase. Je del celostne slike, ki povezuje oziroma vključuje 
gledalca. Vsekakor je ključen element pri grajenju celote skozi sistem znakov kot fizičnega 
dela in celote kot osebnega vtisa gledalca s posredovanjem duhovne vsebine. 
Likovno delo Točka razcepa je sistemsko in družbeno kritično delo oziroma skupek 
posamičnih in eksperimentalnih del vsakega koraka procesa, preko katerega sem iskala 
osebno formalno maniero. Skozi osebni pristop sem skušala skozi oblikotvornost iskati 
formalne elemente, ki bi ponazarjali krutost, prenasičenost in informacijski kič sodobne 
družbe. Skozi principe baroka, kakor je pozlatitev skozi uporabo zlatega oljnega odtenka, sem 
se skušala približati ponazoritvi sofizma, prenatrpanosti informacij in dekadenci sodobnega 
časa. Zahodni svet, osnovan na grškem principu in racionalnosti, se je znašel v krizi. 
Vprašanje je, na kateri točki Freytagove sheme (slika 4) se zahodna zgodba resnično nahaja. S 
90 
predstavljenim delom sem raziskovala lastno misel, da smo pravzaprav že prešli točko 
kulminacije in da je razplet dokaj odsoten. Zdi se, da v postmoderni totalnosti ne more priti do 
razsnove, kvečjemu do resnične katastrofe. Glede na to, da ni konkretne zgodbe, me vse to 



























V magistrski nalogi sem v teoretičnem delu obravnavala odnos in stične točke dveh različnih 
komponent v likovni umetnosti. Naracija in morfologija sta dve kvaliteti, katerih odnos 
postavlja uganko. Le-to skušam vsakič znova nasloviti, saj vsako umetniško delo zahteva svoj 
pristop. Tekom procesa ustvarjanja magistrske naloge, tako teoretičnega kot tudi praktičnega 
dela, sem opazila, kako prepleteni sta lahko omenjeni komponenti. 
S to nalogo sem odgovorila na osrednje vprašanje: »Kje je stična točka, kjer se nepogrešljivo 
prepletata naracija in morfologija v likovnem delu?« Sama raziskava me je pripeljala do 
zaključka, da je odgovor v kompoziciji, ki pa mora biti podprta še s številnimi drugimi 
pogojenostmi, kot je izbira učinkovitega pregnantnega trenutka. 
V praktičnem delu naloge me je zanimal pregnantni trenutek zahodne zgodbe, ki sem jo skozi 
atribute kulturne zapuščine skušala posodobiti z današnjo, večjo problematiko, ki zadeva 
kolektivno nezmožnost abstraktnega formiranja velike zgodbe, ki bi nas lahko povezala v 
učinkovito celoto z »neindoktrinirano« vizijo o svetu, z vizijo o Idealu, ki bi ga lahko 
vsakodnevno izkušali in ga živeli, saj bi vanj verjeli, in to ne brezglavo, ampak utemeljeno na 
razumu in razumevanju, na zmernosti in predvsem sočutju. Zahodna družba namreč izgublja 
upanje v trenutni sistem neoliberalnega kapitalizma, katerega bog je denar. Monetarno in 
celostno oživljanje te uničujoče pošasti Scile se zdi bolj in bolj nesmiselno in prav tako vedno 
težje. Njene obljube o velikih vilah in dobrih avtomobilih niso dovolj, predvsem v času 
ekonomskih kolapsov. Rešitve obstajajo. Smernice sem na kratko omenila v tej nalogi, vendar 
je to zelo obširna razprava zase, ki ni nujna, da obrodi kakršnekoli sadove v praksi, saj 
poznamo stari rek: »Človek obrača, Bog obrne.« 
Kljub temu je prav, da stremimo k spremembam. Te bi morale biti navdihujoče in kolektivno 
transformativne. Nič novega si ni potrebno izmisliti. Vse rešitve že obstajajo in so se že 
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